









Titel der Diplomarbeit 
„Film, Macht, Meinung. 
Der Einsatz propagandistischer Mittel in  







angestrebter akademischer Grad 




Studienkennzahl lt. Studienblatt:                                                                                        A 317 
Studienrichtung lt. Studienblatt:                                   Theater-, Film- und Medienwissenschaft 





































Danke an:  
Christian Schulte, Benjamin Perez Zapico, Helga Holczik, Karl, Susanne und 
Matthias Javorszky, Iris Carmen, Marie-Thérèse und Lionel Huett, Helga 
Kusolitsch, Doris Posch, Sophie Hunger, Mano Solo, Eddie Vedder, Cat 
Power, Noir Désir, den MitarbeiterInnen der Cinémathèque Française, den 
MitarbeiterInnen der BnF und der INA, den Mitgliedern der Association des 
Amies de Georges Méliès, Frank Stern, Marlene Langenhahn, Marlene 
Rudloff, Jule Pietsch, Renate Holubek, der bagru thewi, Monika Wimmer, 
Rosa Holzik, Eva Jávorszky, Leo, Nicole und Jean-Michel Perez Zapico, Birgit 






„In a very real sense, with the Dreyfus 
Affaire we see the origins of the documentary.“ 1 
 
„ Was Film, was Kino ist, läßt sich nirgends 
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„L’Affaire Dreyfus” von Georges Méliès ist eine filmische Serie. Sie entstand 
1899 und behandelt die Dreyfus-Affäre. Die Serie wurde zeitgleich zum Ende 
des Polit-Skandals fertiggestellt, welcher 15 Jahre lang die französische 
Gesellschaft beschäftigt hatte. Die Auseinandersetzung geschieht mit einem 
Medium, dessen Erfindung erst wenige Jahre zurück lag3. 
Es drängt sich die Frage auf, inwiefern das Werk propagandistischen 
Charakter – im Sinne einer manipulativen Intention des Autors4 – hat. Die 
speziellen Mittel des frühen Filmes 5  sollen in Augenschein genommen 
werden. Die Serie wird unter Beachtung des historischen Kontextes 
untersucht – das politische, gesellschaftliche und medienhistorische Dispositiv 
bietet den Rahmen für die Analyse.  
Die zentrale Forschungsfrage lautet:  
„Wie vermittelt Méliès seine Meinung bezüglich der Dreyfus-Affäre?“ 
Der erste Teil der Arbeit nähert sich über einen phänomenologischen Zugang 
Inhalt, Autor und Umsetzung des Werkes. Vorerst werden die Geschehnisse 
und  Hintergründe der Dreyfus-Affäre beschrieben. Das zweite Kapitel widmet 
sich dem Autor Georges Méliès (1798-1898). Neben einem kurzen Abriss 
seines Lebensweges wird ein Überblick seines Gesamtwerkes geboten. 
Danach werden seine Arbeitsweise und sein politisches Engagement 
skizziert. Ab dem dritten Kapitel wird die Serie „L’Affaire Dreyfus“ behandelt. 
Nach einer Inhaltsangabe folgt die detaillierte Beschreibung der einzelnen 
Sequenzen in Kapitel 4.  
                                            
3 1895: Erfindung des Filmes durch die Brüder Lumière.  
4 Definition des Propagandabegriffes nach: Jowett; O’Donnell, 1992, S. 4: „the deliberate and 
systematic attempt to shape perceptions, manipulate cognitions, and direct behavior to 
achieve a response that furthers the desired intent of the propagandist.”  
5 Die Bezeichnung „früher Film“ oder „Early Cinema“ umschließt den Produktionszeitraum 
1895 - 1914. Popple; Kember, 2004, S.24 
Bei der Analyse der filmischen Mittel und Konventionen zum Zeitpunkt der Entstehung von 
„L’Affaire Dreyfus“ gilt Einschränkung (nach Ezra, 2000 & Gunning, 1995) auf die ersten 
Jahre des Filmes (1895 - 1906) – vor seiner weitgehenden Kommerzialisierung und dem 
damit einhergehenden Wandel in den Darstellungskonventionen. Es handelt sich sozusagen 
um den frühen frühen Film.  
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Im zweiten Teil der Arbeit findet die sequenzübergreifende Analyse statt. Ihr 
Zugang ist interpretativ. Die manipulative Intention des Autors soll ermittelt 
und ihre filmische Umsetzung untersucht werden. Die Analyse umfasst vorerst 
die gesamte Serie, danach liegt der Fokus auf zwei Szenen mit spezieller 
Relevanz. Im letzten Kapitel soll die historische Rezeption des Werkes 
behandelt und der aktuellen gegenüber gestellt werden.  
 
Die Untersuchung der filmischen Serie findet in schriftlicher Form statt. Die 
Ausführungen sind mit mehreren Bildbeispielen unterlegt, sowohl im Lauftext, 
als auch im Anhang. Englischsprachige Zitate werden im Original belassen, 
französische Referenzen werden von der Autorin übersetzt. Hierbei findet sich 
jeweils das Originalzitat im Lauftext, die Übersetzungen stehen in den 
entsprechenden Fußnoten. Dabei werden – auch im Hinblick auf den 
geschlechtergerechten Sprachgebrauch – keine Modifizierungen 
vorgenommen. In der restlichen Arbeit bemüht sich die Verfasserin um 
geschlechtergerechte Formulierungen.  
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I. Kontext und Werk – 
phänomenologischer Zugang 
I.1. Die Dreyfus-Affäre  
Chronologie und Kontext6 
Alfred Dreyfus (1859-1935) war ein jüdischer Hauptmann. Er stammte aus 
dem Elsass, der historisch umkämpften Grenzregion zwischen Deutschland 
und Frankreich.  
1894 wird ein Schriftstück „Bordereau“ aufgefunden, aus welchem ersichtlich 
wird, dass ein Mitarbeiter des französischen Generalstabes dem deutschen 
Militärattaché geheime Informationen zugetragen hatte. Der Verdacht fällt 
sofort auf Dreyfus. Dieser gibt eine Schriftprobe ab und wird vor Gericht zu 
lebenslanger Verbannung verurteilt. Sein militärischer Rang wird ihm 
öffentlich aberkannt, er wird auf die Teufelsinsel (Französisch-Guyana) 
deportiert und dort in Einzelhaft festgehalten. Seinen Gefängniswärtern ist es 
untersagt, das Wort an ihn zu richten.  
1896 kommt dem damaligen Chef des Nachrichtenbüros, Major Picquart, ein 
weiteres Beweisstück (das „petit bleu“) unter, welches den tatsächlichen 
Spion Major Esterhazy belastet. Neben Picquart kämpfen auch Dreyfus’ 
Bruder sowie seine Ehefrau für eine Wiederaufnahme des Prozesses und 
seine Rehabilitierung. Picquart wird zu Schweigen genötigt und nach Algerien 
versetzt.  
Esterhazy wird vor ein Kriegsgericht gestellt und freigesprochen. Daraufhin 
publiziert Emile Zola den berühmten Brief „J’Accuse“ in L’Aurore. 
Zola und der Herausgeber, Clemenceau, werden angezeigt. Zola wird zur 
Höchststrafe verurteilt und setzt sich nach England ab.  
                                            
6 Für einen detaillierten historischen Abriss siehe auch Annex 1. 
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Major Henry, der im Dreyfus-Prozess belastende Beweismittel gefälscht hatte, 
wird inhaftiert und wenige Tage später tot in seiner Zelle aufgefunden.  
1899 kommt es zur Revision des ersten Prozesses. Der zweite Dreyfus 
prozess findet im August und September in Rennes statt. Das Urteil lautet: 
„10 Jahre Festungshaft unter Zubilligung mildernder Umstände“. Vier Tage 
später wird Dreyfus vom Präsidenten begnadigt. Erst 1906 wird das Urteil 
annulliert und Dreyfus erneut in die Armee aufgenommen. Er wird zum Major 
und Ritter der Ehrenlegion ernannt. 
Historischer Kontext 
Die historischen Ereignisse, welche zu dieser Entwicklung geführt hatten, sind 
äußerst komplex. Einige Schlüsselelemente zum Verständnis der 
gesellschaftlichen Tendenzen:  
1871 beginnt in Frankreich, nach der Niederlage im Deutsch-Französischen 
Krieg, die dritte Republik (1871 - 1940). 1889 wird ein Gesetz erlassen, in 
welchem das Blutrecht und das Recht auf Boden festgeschrieben stehen. 
Dieses Gesetz verstärkte die Identifizierung der BürgerInnen mit ihrer Nation 
und in Folge die Abgrenzung gegenüber dem Fremden. 
 „Si la troisième République n’a pas à proprement dire ‚inventé’ l’étranger, en 
revanche elle a été un moment fondamental dans sa cristallisation (...)“7 
 Dadurch wurden die, durch den Verlust des Krieges hervorgerufenen, 
negativen Ressentiments gegenüber Deutschland und den Deutschen weiter 
verschärft. 
Der Bestechungsskandal um die Konstruktion des Panamakanals, an dem 
neben hohen politischen Funktionären auch einige jüdische Aktionäre beteiligt 
waren, führte zu einer Politisierung der Bevölkerung, und akzentuierte den 
vorherrschenden Antisemitismus.8 
Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass zu Beginn der Dreyfus-Affäre in 
der Bevölkerung ein nationalistisches, antisemitisches und antideutsches 
Klima vorherrschte.  
                                            
7 ‚Wenn die dritte Republik nicht im eigentlichen Sinn den ‚Ausländer’ erfunden hat, so war sie 
dennoch ein fundamentaler Moment in seiner Herauskristallisierung’ Dornel, 2009, S. 71  
8 Vgl. Bourson, 2000 
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Für die Polemisierung der Affäre war außerdem die Presse ausschlaggebend. 
1881 wurde in Frankreich ein Gesetz zur Pressefreiheit erlassen, welches es 
allen BürgerInnen ermöglichte, selbst eine Zeitung zu gründen und darin 
ihre/seine Meinung auszudrücken.9 Diese Möglichkeit wurde, gerade in Zeiten 
von politischen und gesellschaftlichen Skandalen, auch reichlich genutzt und 
so kam es zu einem Anwachsen der Pressepluralität.  
Während der Dreyfus-Affäre gab es kaum eine Zeitung, die nicht täglich 
davon berichtete. Die Artikel über Dreyfus waren in der Regel sehr polemisch. 
Die Zeitungen hatten klare Linien: pro oder contra Dreyfus. Die Spaltung der 
Presse in zwei Lager führte zu einer Polarisierung in der Bevölkerung. Es gab 
zwei entgegensetzte Fraktionen, welche sich quer durch alle 
Bevölkerungsschichten erstreckten, die „Dreyfusards“ und die 
„Antidreyfusards“ 10 . Die Dialektik spitzte sich im Laufe der jahrelangen 
Debatte um Dreyfus’ Schuld bzw. Unschuld immer weiter zu, bis sie 1899 bei 
der Revision des ersten Schuldspruches ihren Höhepunkt erreichte. Die 
grundlegenden Meinungsverschiedenheiten waren dermaßen 
leidenschaftlicher Natur, dass die Diskussionen vielfach zu 
Handgreiflichkeiten führten. So auch bei den Vorführungen von „L’Affaire 
Dreyfus”. Die Enkelin von Méliès berichtet, dass die Vorführungen regelmäßig 
abgebrochen werden mussten:  
„(...) car la projection des premiers épisodes provoque dans les salles où elle a lieu 
de véritables batailles rangées. Il faut faire appel à la police pour séparer Dreyfusards 
et Antidreyfusards qui se bombardent avec toutes sortes de projectils et vont justqu’à 
casser les fauteuils.“11   
                                            
9 Vgl. Maarek, 1982 
10 Zeitgenössische, französische Termini. 
11 ‚(...)da die Vorführung der ersten Episoden zu regelrechten Schlägereien in den Sälen 
führt. Um Dreyfusards und Antidreyfusards, die sich mit allerart Wurfgeschossen attakierten 
und sogar Stühle zerstörten, zu trennen, muss die Polizei gerufen werden’ Mâlthete-Méliès, 
1985, S. 220 
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Die Affäre in der Öffentlichkeit 
Nachdem die Bevölkerung bereits hochgradig polemisiert war, verfolgte sie 
minutiös jede Entwicklung der Affäre. Um das immense Interesse an 
Darstellungen der Dreyfus-Affäre zu befriedigen bzw. davon zu profitieren, 
hatten FilmemacherInnen bereits vor Dreyfus’ Wiederkehr auf den 
europäischen Kontinent versucht, Filme zur Affäre zu vermarkten. Nachdem 
Dreyfus bereits seit 1894, also ein Jahr vor der Erfindung des 
Kinematographen, auf der Teufelsinsel inhaftiert war, gab es allerdings 
keinerlei dokumentarische Filmaufnahmen von ihm.12  
Umso größer war die Motivation der JournalistInnen, Dreyfus bei seiner 
Ankunft 1899 in Rennes, persönlich zu sehen. Die Gerichtsverhandlung zog 
neben unzähligen StenographistInnen und TelegraphistInnen, auch 
PhotographInnen und „Kinematographen-Operateure“ an.13 „Als Dreyfus am 
1. Juli in die Stadt gebracht wird, liegen sie mit ihren Kameras überall auf der 
Lauer.“14 Der Filmhistoriker Stephen Bottomore beschreibt die großen Mühen, 
die die PhotographInnen und FilmemacherInnen15 auf sich nahmen, um, trotz 
der Abschirmung Dreyfus’ vor den JournalistInnen, eine Aufnahme des 
Angeklagten zu erhalten.  
Doch... 
...„den Behörden ist bewußt, daß Bilder des einsamen Dreyfus im Gefängnis 
öffentliche Sympathien wecken könnten, und man ist entschlossen, ihn außer 
Reichweite der Objektive zu halten.“16  
 
und so sind Photographien und Filmsekunden sehr rar.  
„Diese wenigen Aufnahmen von Dreyfus, weit entfernt in einem Gefängnishof, und 
von seiner Frau in den Straßen von Rennes können das Publikum nicht lange 
zufriedenstellen. Die Affäre ist nun zu einer weithin bekannten Saga geworden: 
Dreyfus wird degradiert, und auf die Teufelsinsel verbannt, später begeht Oberst 
Henry Selbstmord und so weiter. Der Ablauf der Ereignisse wird in illustrierten 
                                            
12 Was zumindestens Francis Doublier nicht davon abhielt, ältere Aufnahmen zu montieren 
und als dokumentaristische Aufnahmen auszugeben. Siehe Bottomore, 1993, S. 71 
13 Vgl. ebd, S. 72 
14 Ebd., S.72 
15 Insbesondere Julian W. Orde von der französischen Niederlassung der Mutoscope und 
Biograph-Companie, der auf das Dach eines leerstehenden Hauses gegenüber des 
Gefängnishofes kletterte und dem es, nach mehreren Verfehlungen, schlußendlich gelang, 
den Häftling auf ein paar Filmmetern einzufangen. ebd. S. 72-74 
16 Ebd., S.73 
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Zeitschriften dargestellt, und es gibt sogar eine Serie von zwölf Postkarten, die die 
Höhepunkte der Affäre wiedergibt. Sollte dies nicht auch im Film möglich sein?“17 
Filmische Repräsentation 
Um das enorme Interesse der Bevölkerung zu befriedigen und mit einem 
filmischen Kommentar zur ideologischen Debatte beizutragen, wurden 
mehrere filmische Repräsentationen der Dreyfus-Affäre bereits in den 
1890ern fertiggestellt. Neben den oben erwähnten dokumentarischen 
Darstellungen, entstanden bereits vor 1907 zwei Verfilmungen der Thematik. 
Die erste lieferte Georges Méliès. „L’Affaire Dreyfus” kam bereites wenige 
Tage nach dem Ende des zweiten Prozesses auf den Markt. Nur wenige Tage 
später stellte auch die Produktionsfirma ‚Pathé’ ihre Version fertig, ein Film, 
der heute leider nicht mehr erhalten ist.  
„[Il] est tourné en 1899, à peine quelques semaines après celui de Méliès. Ceci 
s’inscrivant dans la logique du moment, les réalisateurs de chez Pathé plagiant les 
films de Méliès. En 1899 Pathé domine pas encore tout la production 
cinématographique, G. Méliès est encore le principal producteur de films.“18 
 
Bezüglich der Pathé-Version meinte die, wohl nicht ganz objektive, 
langjährige Partnerin und zweite Ehefrau von Méliès, im Rahmen eines 
runden Tisches 1944: 
„He [Méliès] made a film on the Dreyfus affair. I went to London with him. While we 
were there, someone called Pathé here [in Paris], and Pathé made another version of 
the Dreyfus affair, and distributed it right away. Pathé’s version is much inferior to 
Méliès’.“19 
 
Allerdings weist auch Bruno Faucher darauf hin, dass Pathés Version, 
zumindestens was die Ausstattung betrifft, deutlich weniger aufwändig 
produziert ist. Er kommt ebenso zum Schluss:  
                                            
17 Ebd. S. 74 
18‚[Er] ist gerade mal wenige Wochen nach jenem von Méliès gedreht. Dieser steht im 
Zusammenhang mit den aktuellen Geschehnissen, die Regisseure von Pathé plagiieren den 
Film von Méliès. 1899 dominiert Pathé noch nicht die ganze Filmproduktion, G. Méliès ist 
noch der Hauptproduzent von Filmen.’ Faucher, 1999, S.15 
19 Transcripts of the Round Table, S.147. Bei ebendieser Gelegenheit geht sie auch auf die 
harte Konkurrenzsituation zwischen Pathé und der Star Film ein, die im Endeffekt zu Méliès 
Ruin geführt hatte. Ebd. S 156ff 
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„Pathé semble donc être un peu moins convaincant, sur la forme, que son 
concurrent. Quant au fond nous ne pouvons pas porter de jugement sans avoir pu 
voir le film.“20  
Einzig Stephen Bottomore kontestiert:  
„Comparing what is left, Pathé seems rather more convincing; the sets, thought still in 
the form of backdrops, are not so decorated and fussy.“21 
 
Inhaltlich liegt der Fokus der Serie von Pathé weniger nahe an der Person 
Dreyfus. Sein Interesse gilt vielmehr dem Prozess und Colonel Henry22. 
Insgesamt lässt sich also feststellen, dass sich die beiden Versionen von 
1899 nicht über die Maßen gleichen. Der Plagiatsvorwurf scheint demnach 
nicht gerechtfertigt. 
Durch die starke Polemisierung und Positionierung großer Teile der 
Bevölkerung entweder als „Dreyfusards“ oder als „Antidreyfusards“, sowie die 
klare Einteilbarkeit der Presse in ebendiese Lager, kann davon ausgegangen 
werden, dass die Zusehenden mit klaren Erwartungen und einer gefestigten 
Einstellung bezüglich der Affäre in die Vorstellungen von „L’Affaire Dreyfus” 
kamen.   
                                            
20 Pathé scheint daher, die Form betreffend, etwas weniger überzeugend als sein Konkurrent. 
Wenngleich wir uns im Grunde genommen kein Urteil bilden können, ohne den Film gesehen 
zu haben.’ Faucher, 1999, S.32 
21 Bottomore, 1984, S. 292 
22 Von 6 Einstellungen sind zwei dem Colonel Henry, drei dem Prozess in Rennes und nur 
eine Dreyfus selbst gewidmet 
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I.2. Georges Méliès 
Kurzbiographie23 
Georges Méliès wurde 1861 als dritter Sohn eines Schuhmachers in Paris 
geboren und starb 1938 ebenda. Er arbeitete einige Jahre in der Fabrik des 
Vaters, um dann 1884 nach London zu ziehen. Dort kam er erstmals mit 
Zauber- und Illusionsshows in Kontakt24.  
1885 findet die Heirat mit der wohlhabenden Eugénie Génin statt. 1925 
heiratet er seine zweite Frau und langjährige Mitarbeiterin: Fanny Manieux, 
genannt Jehanne d’Alcy.  
Mit der Auszahlung seines Anteils an der väterlichen Schuhfabrik erstand 
Méliès 1888 das Théâtre Robert Houdin, ein bekanntes Pariser Theater das 
sich auf magische Shows spezialisiert hatte. Méliès wirkte dort einige Jahre 
lang als Direktor, Regisseur und Zauberer.  
Nachdem er 1895 Zeuge der ersten Filmvorstellung von Lumière war, 
entwickelte er wenige Monate später seinen eigenen „Kinétograph“25.  
In den folgenden Jahren entstanden insgesamt etwa 520 Filme, deren 
Szenarien Méliès entwarf. Méliès leitete dabei jede Phase der Entstehung; er 
war Drehbuchautor, Bühnen- und Requisitengestalter, Regisseur, 
Kameramann, Cutter und konzipierte und verwirklichte eine Reihe von 
Spezialeffekten. Des Weiteren trat Méliès in den meisten seiner Filme als 
Darsteller auf.  
1897 konzipiert und errichtet Méliès das erste Filmstudio in Montreuil-sous-
Bois, ein zweites sollte 1907 folgen26.  
1902 registrierte er seine eigene Produktionsfirma die „Star Film“. Seine Filme 
liefen im Théâtre Robert Houdin und wurden sowohl für Jahrmärkte als auch 
ins Ausland verkauft. 1909 hörte er auf, Filme zu drehen und machte eine 
                                            
23 Eine ausführliche tabellarische Biographie findet sich im Anhang S.95 
24 Abel, 2005, S. 418 
25 Vgl. auch Abb. 16 im Anhang 
26 Vgl. auch Abb. 17 im Anhang 
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internationale Tournée, wo er als Zauberkünstler auftrat. 
Ab 1911 begann er wieder Filme zu machen, diesmal unter der 
Schirmherrschaft von Charles Pathé. Bis 1913 sollten insgesamt sechs Filme 
entstehen. Es handelte sich dabei um Kommissionsarbeit. Als Garantie setzte 
er sein Grundstück samt Haus und Filmstudio ein. Laut ZeitzeugInnen (ehem. 
MitarbeiterInnen) wurden die entstandenen Filme von den MitarbeiterInnen 
von Pathé in der Postproduktion bewusst sabotiert.  
„Because the films had to be supervised by by Pathé’s directors, they cut the grass 
under his feet, they distroyed what he did, they ruined the spirit of his films, so that 
the films did not have the success they were expecting from him, and he couldn’t 
make enough money to amortize costes.“27 
 
Als Pathé den Vorschuss zurückforderte, stand Méliès vor dem Bankrott. Er 
hörte 1913 auf, Filme zu drehen. Méliès selbst gibt an, der erste Weltkrieg 
hätte ihn aufgehalten, weiter zu filmen („(...) la carrière cinématographique 
que seul m’a fait quitter la guerre de 1914.“)28. 
1923 wurden seine Liegenschaften versteigert, den Zuschlag erhielt Pathé29. 
In einem Anfall von Wut über den Verlust seines Besitzes, soll Méliès 
außerdem sämtliche seiner Filme in Brand gesteckt haben.30 
Daher ist der Großteil der Filme des Filmpionieres heute verloren. Einige 
Filme wurden bei den ehemaligen Kunden von Méliès im In- und Ausland 
sowie in diversen Nachlässen aufgefunden und nach und nach identifiziert, 
katalogisiert, restauriert und dem Publikum zugänglich gemacht. Dabei 
spielten und spielen unter Anderem die NachfahrInnen von Méliès eine 
entscheidende Rolle. So wurde von den etwa 520 gedrehten Filmen etwa 200 
wiederentdeckt.31  
Die erhaltenen Szenen der Dreyfus-Affäre wurden in England aufgefunden32, 
                                            
27 Astaix in: Cinémathèque Française (1991) S. 159 
28 ‚(...) die filmische Karriere, die zu beenden nur der erste Welkrieg imstande war.’ Méliès: En 
marge de l’histoire du cinématographe (1926) zitiiert nach: Dossiers de la Cinémathèque 
(1982), S. 21 
29 Cosandey, 1991, S. 71 zitiert Malthête-Méliès. 
30 Ebd. 
31 Méliès, G. (Regie) (2007) [DVD-Film] Fechner Productions. DVD 2, Interview mit Malthête-
Méliès 
32 Dupuy, 2011, S. 125  
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sie befinden sich heute im British Film Institute in London33.  
Werk 
Georges Méliès war in der Ideengeschichte des frühen Kinos einer der 
Hauptakteure. Nachdem er bereits als Illusionist und Besitzer des „Théâtre 
Robert Houdin“ einem einschlägigen Publikum bekannt war, begann er bereits  
wenige Monate nach der ersten filmischen Projektion34 , eigene Filme zu 
zeigen.  
Nichtfiktionale Darstellungen - Das Genre der nachgestellten 
Aktualität 
Bei „L’Affaire Dreyfus” handelt es sich um einen Aktualitätenfilm. Dies ist 
weder für die Epoche, noch für den Autor untypisch. Die in der Filmgeschichte 
oftmals vernachlässigten Aktualitätenfilme, „which probably accounted for 80 
per cent of films in the cinema’s first five years“35, zeigten diverse Ereignisse 
öffentlichen Lebens und Interesses. Es handelte sich dabei etwa um 
Großveranstaltungen, diplomatische Besuche, Kriegsberichte und viele 
alltägliche Handlungen. Waren diese Ereignisse den frühen 
FilmemacherInnen zugänglich, so wurden die Aufnahmen meistens direkt vor 
Ort gemacht. Handelte es sich um Berichte von weit entfernten oder aus 
anderen Gründen unzugänglichen Ereignissen, wie etwa militärischen 
Konflikten, Krönungen von Monarchen etc., wurden entweder Kameramänner 
zu Dokumentationszwecken an die Schauplätze entsandt, oder die Ereignisse 
wurden nachgestellt.  
Georges Méliès drehte eine Reihe von Aktualitätenfilmen. Jacques Malthête 
zählt insgesamt 93 live gedrehte Einstellungen „pris sur le vif“ davon 17 mit 
möglicher Intervention Méliès’ und 8 mit einer sehr wahrscheinlichen 
Intervention. Im Bezug zum Gesamtwerk von etwa 520 Filmen (±5) stellt dies 
                                            
33 Malthête, 1989, S. 6 
34 Die erste öffentliche Filmvorführung fand am 22.12.1895 in Paris statt, Méliès präsentierte 
seinen ersten Film bereits im April 1896. (siehe die Chronologie in: Cinématheque Française, 
2008, S. 9ff) 
35 Bottomore 1990 S. 110 (Fußnote 1) 
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einen Anteil von 18% dar.36 Die meisten der nichtfiktionalen Darstellungen 
entstanden in den ersten Jahren Méliès’ filmischer Produktion, ab 1902 drehte 
er zunehmend fiktionale Filme.  
Georges Méliès war der erste Filmemacher, der Aktualitäten im Studio 
nachstellte.37 Vor der Serie zur Dreyfus hatte er bereits 1897 in vier Filmen 
den griechisch-türkischen Krieg dargestellt, sowie zwei Einstellungen zu den 
indischen Aufständen gegen die britischen Kolonialherren gedreht. 1898 
produzierte er fünf Bänder zum spanisch-amerikanischen Krieg bzw. den 
(erfolgreichen) Unabhängigkeitskämpfen von Kuba sowie des Anschlusses 
von Puerto Rico, den Philippinen und der Insel von Guam (Marianneninsel) an 
die USA. 1899 stellte er die Serie zur Dreyfus-Affäre fertig.  
1902 stellte er, in jeweils einem Film, die Krönung des englischen Königs 
Eduard, einen Vulkanausbruch auf Martinique, sowie den Absturz eines 
Heißluftballons in der Nähe von Paris nach.38  
Méliès widmete sich 1899 nicht das einzige Mal dem nichtfiktionalen Genre. 
Bei „L’Affaire Dreyfus” handelte es sich um den lokalpolitisch brisantesten 
Aktualitätenfilm. 
Fiktionale Darstellungen 
Kino der Attraktionen 
Wie der wohl bekannteste Film von Méliès: „Le Voyage dans la Lune“ (1902), 
sind die meisten seiner Filme dem Genre des phantastischen Filmes 
zuzuordnen. Es handelt sich zumeist um klassische Vertreter des 
sogenannten „Kino der Attraktionen“39. 
Dieser in den letzten Jahren aufgekommene Begriff, führte zu einer 
Neubewertung des Frühen Kinos. Anstelle von narrativen Strukturen, stehe 
bei vielen Filmen eine Ästhetik der Attraktion im Mittelpunkt. Diese ziele auf 
                                            
36 Mathête, 1995, S. 72 An dieser Stelle findet sich auch eine Auflistung der nichtfiktionalen 
Filme von Méliès. 
37 Sadoul, 1948, S.44 
38 Für eine ausführliche Auflistung samt Katalognummern etc. siehe Malthête, 1996a, S.107ff 
39 Vgl. etwa Gunning, 2004 
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das direkte Staunen der Zusehenden ab und sei unter anderem durch das 
Spiel der Darstellenden gekennzeichnet. So richtet sich beim Kino der 
Attraktionen etwa die/der Darstellende direkt an die Zusehenden 
„acknowledging the viewer’s presence and seeking to quickly satisfy a 
curiosity.“ und „It arouses a curiosity that is satisfied by surprise rather than 
narrative suspense.“40  
Die Präsentation eines Zaubertrickes ist ein typisches Beispiel für das 
Attraktionskino, nachdem sich hierbei der/die ProtagonistIn direkt an die 
Zusehenden wendet, sie mehr oder weniger direkt anspricht und ihnen etwas 
zeigt.  
„L’acte de montrer reconnaît tout d’abord la présence d’un spectateur. L’attraction est 
là pour être vue, et souvent, elle est construite explicitement autour de la présence 
spectatorielle. Cette caractéristique la distingue fortement du régime narratif qui, 
comme l’a relevé le regretté Christian Metz, repose sur l’illusion que le spectacle 
ignore la présence du spectateur.“41 
In Méliès’ phantastischen Sujets treten Fantasiewesen (Feen, Teufel, 
Riesen...) auf, es kommt zu unerklärlichen Phänomenen (Körperteile 
schwellen an, Gegenstände und/oder Figuren tauchen unerwartet auf, 





                                            
40 Beides Gunning, 2004, S. 44 
41 ‚Der Akt des Zeigens setzt an erster Stelle die Präsenz des Zusehenden voraus. Die 
Attraktion ist da, um gesehen zu werden und oft baut sie explizit auf der Präsenz des 
Zusehenden auf. Diese Charakteristik unterscheidet sie grundlegend von der narrativen 
Form, welche, wie es der zu betrauernde Christian Metz aufzeigte, auf der Illusion beruht, 




Abb. 1: L'homme a la tête en caoutchouc (1901) (1min 26 s von 2 min 23). Durch 
Doppelbelichtung und unterschiedliche Distanzen zur Kamera erzielter Spezialeffekt: 
Méliès bläst (s)einen Kopf mit einem Blasebalg auf. 42 
Diese bemerkenswerten Filme des phantastischen Genres machen einen 
Großteil des Werkes von Méliès aus und hinterließen stets einen großen 
Eindruck beim Publikum und sorgten für Anerkennung in der 
Filmwissenschaft.  
Méliès der Phantast 
Georges Méliès wird heutzutage auch „Magier des Kinos“ genannt. 
Tatsächlich produzierte er im Kontext seiner Epoche überdurchschnittlich viele 
Filme des phantastischen Genres. Dennoch deckt diese Darstellung nur einen 
Aspekt seines Wirkens ab. Elizabeth Ezra beschreibt die Vereinfachung: 
„Méliès made primarily fairy tales and fantasies, characterised by their 
childlike naiveté.“ als den ersten von drei Mythen zur Person von Georges 
Méliès 43 . Sie verweist auf die zahlreichen Publikationen, die sich den 
                                            
42 Quelle: http://www.youtube.com/watch?v=Ikboz1LFKZ4 Zugriff: 20.02.12 (12h29min) 
43 Die anderen beiden lauten: 
 20 
phantastischen Aspekten des Werkes Méliès’ widmen. Dieser Mythos scheint 
sich bereits zu Méliès Lebzeiten etabliert zu haben. Nachdem Méliès Anfang 
der 1920er Jahre sein gesamtes Vermögen verlor und sein Filmstudio an 
Pathé verkaufen musste, vernichtete er sämtliche seiner Filmkopien. Als er 
einige Jahre später zufällig von den Journalisten Leon Druhot am 
Montparnasser Bahnhof wiederentdeckt wurde, gelang es, ein paar seiner 
Filme, die im Magasin Dufayel (ein Warenhaus) gezeigt worden waren, zu 
bergen. Es handelte sich dabei um Filme, die es Müttern erlauben sollten, 
sich im Geschäft in Ruhe umzuschauen, während ihre Kinder einstweilen vor 
der Leinwand warteten. 44 1929 wurde mit jenen Filmen eine große Gala 
organisiert. 
Die Präsentation kam sehr gut an und es gab infolge zahlreiche Publikationen 
zu Georges Méliès. Er war damit aus der relativen Vergessenheit rehabilitiert. 
Der vielstimmige Lobgesang ließ allerdings einige Aspekte seines 
Gesamtwerks beiseite. Nachdem Méliès bereits seit dem Beginn des ersten 
Weltkrieges aufgehört hatte, neue Filme zu drehen, waren die meisten 
Filmkritiker mit seinen Werken kaum bekannt und schlossen von der Gala auf 
sein gesamtes Schaffen. Dies war Méliès bereits zu Lebzeiten bewusst.  
„But these young people knew nothing of cinema before the War. They barely knew 
some fairy tales from the Dufayel Collection, which had survived by mere chance, 
and were found four years ago (sic). That’s why, even when they praise me, they 
often say I was accused of being naive, thus ignoring that I have coped with all 
genres...“ 45 
Und 
„I have to tell you that, despite my reputation of having been the king of trick films and 
fairy tales, or the Jules Verne of film (because that’s how I have always been called), 
I have worked, on the contrary, in all genres: historical scenes, dramas, comedies, 
actualities, reconstructions of actual events, operas and light operas with adapted 
music scores, publicity films (upstaires the Théâtre des Variétés), special films for 
theaters (La Cigale, Châtelet, Folies-Bergères), war scenes, scenes from the 
antiquity, mythological scenes and so on.“46 
                                                                                                                             
„Myth 2: Méliès’s style is exclusively theatrical, with little or nothing in the way of 
specifically cinematic features of effects. 
Myth 3: Méliès’s work is largely devoid of narrative structure, and is consequently 
qualitatively different from that of most film-makers who followed him. His films may 
not, therefor, be analyzed using the tools of modern film theory.“ Ezra 2000, S. 6  
Ezra widerlegt in ihrem gut dokumentierten Buch jeden dieser drei Mythen.  
Tatsächlich lassen sich alle drei bereits bei der Analyse von „L’Affaire Dreyfus” widerlegen. 
44 Cosandey, 1991, S. 71 
45 Bessy; Duca, 1961, S. 179 
46 Méliès in „En marge de l’histoire du cinématographe“ (zitiert nach Cosandey, 1991, S.63) 
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Bezüglich der hohen Anzahl der phantastischen Filme erklärt er:  
„Why did I make more fantasy films than others? Only because they were welcomed 
by the heterogeneous public of 1898. This public was totally unable to appreciate 
films demanding some kind of culture, even some kind of erudition. Travelling 
exibitors wanted something new, something eccentric, something with tricks.“47 
 
Wir sehen also, dass sich der Mythos, Méliès habe hauptsächlich 
phantastische Sujets verfilmt, bereits zu seinen Lebzeiten etablierte. Méliès 
hatte offenbar erfolglos versucht, dagegen anzuwirken. In Anbetracht dieser 
Tatsache scheint es kaum verwunderlich, dass der Mythos weiterbesteht und 
Méliès auch heutzutage noch vor allem für seine fiktionalen Darstellungen 
bekannt ist.  
Kennzeichnung 
Bezüglich des Stiles von Georges Méliès, lassen sich einige Merkmale 
festmachen. 
An erster Stelle steht eine große Vielfalt und Perfektion in der Repräsentation 
von phantastischen Sujets und optischer Illusionen. Die handwerklichen 
Fähigkeiten erarbeitete er sich durch seine langjährige Tätigkeit als 
Berufsmagier. Andere FilmemacherInnen seiner Epoche versuchten sich 
ebenfalls an phantastischen Filmen, erreichten sie jedoch nie die technische 
Versiertheit und damit die ästhetischen Wunder von Méliès. 
Georges Méliès war der erste Filmemacher, der über ein eigenes Filmstudio 
verfügte48. Es war ihm daher schon vor seinen ZeitgenossInnen möglich, 
Innenaufnahmen zu machen. Dies ermöglichte ihm, unberechenbare 
Faktoren wie etwa Niederschlag oder wechselnde Lichtverhältnisse zu 
kontrollieren. Das Studio war mit Deckenfenstern ausgestattet. Bevor Méliès 
1902/1903 elektrische Belechtung installieren ließ49, war er daher vom Wetter 
abhängig.  
                                            
47 Cosandey, 1991, S.63 
48 Er baute es bereits im Mai 1896. Transcripts of the Roundtable on Georges Méliès; 
Cinémathèque Française, 1991, S. 149. Vgl. Skizze im Anhang: Abb. 17 
49 Astaix, ebd., S.155 
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„si je ne suis pas fou à l’heure actuelle, je ne le deviendrai sans doute jamais, car les 
ciels moutonneux, nuageux ou brumeux ont mis ma patience à une rude 
épreuve...(...)“ 50. 
 
Die Dreharbeiten fanden stets zwischen 11 und 15 Uhr statt51.  
Méliès’ Filme fallen oftmals durch sehr aufwändig gestaltete Kostüme und 
detailliert gemalte Hintergrundbilder auf. Auf die Qualität der Ausstattung 
wurde bei seinen Filmen generell großer Wert gelegt. 
Als Schutz vor Raubkopien, insbesondere in den Vereinigten Staaten, 
positionierte er außerdem das Logo seiner Produktionsfirma, der „Star-Film“, 
ein kleiner Stern, in einigen seiner Aufnahmen52.  
 
Abb. 2 Le Chaudron Infernal (1903) (1Min 28s von 1Min 45): Das Star-Film Logo ist 
unten am Kessel angebracht. Die Ausstattung ist, wie bei den meisten Méliès-Filmen 
aufwändig gestaltet. Im oberen Teil des Bildes sehen wir „Geister“ – erzeugt durch den 
                                            
50 ‚Wenn ich zum jetzigen Zeitpunkt noch nicht verrückt bin, werde ich es sicher niemals, nach 
dem die Schäfchenwolken, die bedeckten und nebeligen Himmel meine Geduld vor eine 
harte Prüfunge gestellt haben...’ Melies: Les vues cinematographiques zitiert nach: Sadoul, 
1985, S. 207 
51 Ebd. 
52 Quelle: Audiokommentar von Marie-Hélène Lehérissey zum Film: „Le Chaudron infernal“ 
(1903) auf der DVD: Christian Fechner présente Georges Méliès Méliès (Regie)(2007) 
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Effekt der Doppelbelichtung. Der diabolische Protagonist (rechts im Bild) wird von 
Méliès selbst dargestellt. Der Film wurde nachträglich (von Hand) coloriert.53 
Méliés arbeitete häufig mit denselben SchauspielerInnen zusammen, 
beispielsweise mit seiner späteren zweiten Ehefrau Jehanne d’Alcy54. D’Alcy 
wurde später als der erste Filmstar beschrieben55. Diesen Rang teilt sie mit 
Méliès selbst, der häufig auch selbst in seinen Filmen als Protagonist auftrat. 
Bezüglich seiner Bekanntheit gibt er in dem autobiographischen Text: „En 
marge de l’histoire du cinématographe“ (1926) folgende Anekdote wieder: 
„À l’époque où j’exécutais ces scènes folles et abracadabrantes remplies de 
truquages et des cocasseries invraisemblables, je reçus la visite d’un forain 
americain, client inconnu qui achetait indirectement mes films. De passage à 
Paris, il avait tenu à voir ce bonhomme chauve, à grandes moustaches, à barbe 
en pointe, dont la tête était connue à cette époque dans tous les cinémas. Ce 
bonhomme, c’était moi. L’Américain fut stupéfait d’avoir devant lui un homme 
comme tout le monde et parfaitement calme. Sans doute, se figurait-il que j’étais, 
hors de la scène, un détraqué, un dément, un fou furieux, un diable ou un sorcier 
qu’il avait vu à l’écran. Il fut très désappointé et, visiblement, je perdis son 
estime.“56 
Um infolge auf seinen Status einzugehen: 
„On connaissait ma tête, au naturel ou maquillée, dans les situations les plus 
diverses: illusioniste, sorcier, démon, prince, mendiant, spirite, fakir, pacha etc., 
j’étais à cette heure star sans le savoir puisque le terme n’existait pas encore.“ 57 
  
                                            
53 Quelle: DVD: Méliès (Regie), 2007 
54 Jehanne d’Alcy ist der Künstlername von Fanny Manieux, der zweiten Eherfrau Méliès’. 
Vgl. Malthête-Méliès, 1985 
55 Malthête-Méliès, 1993; Vgl. auch Abb. 18 im Anhang 
56 ‚Zu der Zeit, als ich die phantastischen Szenen ausführte, bekam ich Besuch von einem 
amerikanischen Jahrmarktsteller. Er wollte diesen glatzköpfigen, bärtigen, Herren sehen, der 
damals aus allen Kinos bekannt war. Dieser Herr war ich. Der Amerikaner war überrascht, 
einen ganz normalen, ruhigen Mann vor sich zu haben. Er dachte zweifellos, ich sei auch 
außerhalb der Leinwand der Verrückte, Geisteskranke, Teufel oder Zauberer, den er in den 
Filmen gesehen hatte. Er war sehr enttäuscht und ich habe offensichtlich seinen Respekt 
verloren’ Zitiert aus Les Dossiers de la Cinématheque, 1982, S. 22 
57 ‚Ich war, geschminkt und ungeschminkt, aus den unterschiedlichsten Situationen bekannt: 
als Illusionist, Hexer, Dämon, Prinz, Medium, Gespenst, Fakir, Pascha etc.. Zu diesem 




Die Verfilmung des Dreyfus-Prozesses war nicht die erste Beschäftigung 
Méliès’ mit einem politischen Thema. Bereits 10 Jahre vor der Entstehung von 
„L’Affaire Dreyfus” äußerte er sich mit künstlerischen Mitteln zu einem Thema 
größter politischer Brisanz. Als Ende der 1880er Jahre General Boulanger in 
Frankreich mit einer Machtübernahme drohte, beteiligte sich Méliès aktiv an 
der Gegenpropaganda. Sein Cousin Adolphe hatte aus gegebenen Anlass die 
antiboulangistische Zeitung „La Griffe“ gegründet 58 , für welche Georges 
Méliès mehrere Karikaturen lieferte. Aus jener Zeit stammt auch folgende 
Karikatur, die den General als „Karottenkönig“59 darstellt. 60 
 
Abb. 3: La Griffe 
Neben politischen Zeichnungen finden sich in seinem Nachlass auch 
                                            
58 „La Griffe“ (übers. „Die Kralle“) erschien wöchentlich. Malthête-Méliès, 1985, S116  
59 Vgl. die gleichnamige Oper ‚Le roi carotte’ von Jacques Offenbach. 
60 Er trat damals unter dem Psyeudonym Geo Smile auf (rechts unten in der Illustration). 
Dem/der aufmerksamen LeserIn wird wohl kaum entgangen sein, dass es sich bei „Smile“ 
beinahe um ein Anagram von Méliès handelt. 
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zahlreiche Karikaturen von Persönlichkeiten öffentlichen Interesses bzw. 
diversen Situationen.61 Méliès war demnach durchaus mit den stilistischen 
Mitteln der Propaganda und der Karikatur vertraut.  
 
Adolphe Méliès verfolgte ab 1895 auch den Fall Dreyfus. Er soll auch es 
gewesen sein, der seinen Cousin Georges erstmals mit der Affäre 
konfrontierte. Dieser bezog sowohl im Fall Boulanger, als auch im Fall 
Dreyfus gegen das Militär Position. Seine Haltung wird von mehreren Quellen 
als tolerant und freigeistig beschrieben.  
 
„Pour avoir été Dreyfusard et antiboulangiste, Méliès n’en fut pas pour autant un 
révolutionnaire ou un politicien militant. Il avait des idées généreuses, il s’émerveillait 
devant le progrès des idées et de la science. Rien de plus. Il était la tolérance même. 
Et s’il se déclara sans religion en arrivant à la caserne il ne refusa pas à sa fiancée 
de l’épouser à l’église.“62 
 
Dieser Darstellung möchte die Verfasserin ein Element hinzufügen, welches 
sie in keiner der Sekundärquellen bisher registriert fand. Im persönlichen 
Nachlass, dem Fonds Méliès, der von der Cinémathèque Française in Paris 
verwaltet wird, stieß die Autorin auf folgendes handgeschriebene Gedicht von 
Georges Méliès: 
Le grand emp´reur, après la guerre 
S´ra détroné faut l´espérer 
On a soupé de sa cafetière 
D´son corporatism´et d´son armée 
 
.......ah ah ah 
Il n´est que temps que ça finisse 
Je vois des Boch dans tous les coins 
C´est un´vérité d´la Palice, 
qu´on les supprim´ y en aura moins, 
 
Qu´on brûle leurs tuniques, 
leur casq´leur Mauser, tout´la 
Der große Herrscher, nach dem Krieg 
Wird enttrohnt, ist zu hoffen 
Man hat in seiner Cafeteria gegessen 
Von seinem Korporatismus und von 
seiner Armee 
....ha ha ha 
Es wird Zeit, dass das aufhört 
Ich seh die Deutschen63 in jedem Eck 
Es ist eine Binsenweisheit 
Man lösche sie aus, dann werden sie 
weniger 
Man verbrenne ihre Mäntel, 
ihre Helme, ihre Mauser64, die ganze 
                                            
61 Siehe die exemplarische Karikatur von Emile Zola im Anhang : S. 101 
62 ‚Dass Méliès Dreyfusard und Antiboulangist gewesen war, machte ihn dennoch nicht zu 
einem Revolutionär oder einem militanten Politiker. Er hatte großzügige Ideen, er erfreute 
sich am Fortschritt der Gedanken und der Technik. Das ist alles. Er war die Toleranz selbst. 
Und wenngleich er beim Eintreffen in der Kaserne angab, ohne religiöses Bekenntnis zu sein, 
so verwehrte er seiner Verlobten dennoch nicht den Wunsch einer kirchlichen Heirat.’ Sadoul, 
1985, S. 166 
63 „Boch/e-s“ ist eine abwertende Bezeichnung für Deutsche 
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boutique 
tous leurs canons, 
tous leurs avions, 
et tout´leurs usin´à munitions 
......ah ah ah ! 
qu´on se montre pratique, 
qu´on n´ voie plus leurs 
trogn´apoplectique 
qu´les Boch rest chez eux, dans leur 
pat´lin, à crever d´faim 




alle ihre Kanonen 
alle ihre Flugzeuge 
und all’ ihre Munitionsfabriken 
....hahaha 
dass man sich praktisch zeigt,  
dass man ihre apoplektischen 
Gesichter sieht, 
dass die Deutschen in ihren Käffern 
bleiben, vor Hunger zu verrecken  




Das Gedicht ist in der Handschrift von Méliès verfasst. Es ist weder datiert, 
noch steht es im Kontext von anderen Werken oder Kommentaren. Ohne den 
Entstehungskontext zu kennen, ist es nicht möglich, es zu bewerten. Auf den 
ersten Blick wirft es allerdings einen Schatten auf das Bild von Méliès, als 
allzu toleranten Vordenker. Es fügt sich weiters in den eingangs 
beschriebenen Hintergrund der generellen Ressentiments der Bevölkerung 
gegen das deutsche Nachbarland und seine Bevölkerung.  
 
Es lässt sich jedenfalls feststellen, dass Méliès mit propagandistischen 
Stilmitteln vertraut war. Er publizierte Karikaturen und scheint in der Lage zu 
gewesen zu sein, ein Hetzgedicht zu verfassen. 
                                                                                                                             
64 Die „Mauser“ ist eine deutsche Schußwaffe. Vgl. auch http://www.mauser.com/Geschichte 
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 I.3. „L’Affaire Dreyfus” von Georges Méliès  
Aufbau 
Die erhaltenen Szenen 
Georges Méliès filmische Serie „L’Affaire Dreyfus” besteht aus 11 Sequenzen. 
Sie beginnt mit dem Diktat von Dreyfus in den Pariser Militärbüros. Dreyfus, 
anfangs noch lächelnd und salutierend, wird in den Raum gebeten. Er 
schreibt, wie gefordert einige Zeilen, bis er sich empört ob der 
Anschuldigungen des Diktierenden erhebt. Den angebotenen Revolver (und 
damit den Freitod) lehnt er entschieden ab.  
In der zweiten Einstellung befindet sich Dreyfus bereits im Gefängnishof auf 
der Teufelsinsel. Er geht unruhig auf und ab, und zeigt Zeichen des Unmutes. 
Ein Wachtbeamter bringt ihm einen Brief, verweigert es allerdings, mit ihm zu 
sprechen.  
In der dritten Sequenz finden wir Dreyfus schlafend im Bett seiner 
Gefängnishütte vor. Zwei Wärter treten ein, um ihn zu wecken. Sie verlesen 
ein Schriftstück und befestigen dann die Füße des Gefangenen mit einer 
Metallvorichtung (‚double boucle’) ans Bett. Dreyfus erträgt die Tortur, wenn 
auch sichtlich aufgebracht, ohne größeren Protest.  
Die vierte Sequenz zeigt die Gefängniszelle von Colonel Henry. Er geht zuerst 
auf und ab, um sich dann an das Verfassen eines Briefes zu machen. Er 
nimmt ein Messer, zögert einige Moment und schlitzt sich dann die Kehle auf. 
Er fällt, das Hemd blutgefleckt, zu Boden. Alsbald stürzen drei Wächter in die 
Zelle. Sie bücken sich zum Toten und entdecken den Abschiedsbrief.  
Die fünfte Einstellung spielt am Hafen von Quiberon wo Dreyfus, unter 
beachtlicher Militärpräsenz, an Land geht. Es herrscht ein Unwetter, Blitze, 
Gewitterwolken und Regenschauer sind zu sehen. Dreyfus wird von der 
Militäreskorte abgeführt.  
In der nächsten Sequenz sieht man Dreyfus im Militärgefängnis von Rennes. 
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Seine beiden Anwälte treten ein: ‚Maître’ Demange und ‚Maître’ Labori. Sie 
betrachten gemeinsam die Unterlagen. Ein Gefängniswärter kündigt die 
Ankuft von Madame Dreyfus an, welche, in Begleitung einer jungen Dame, 
den Raum betritt. Dreyfus reagiert sehr emotional, legt die Hand aufs Herz, 
nimmt seine Frau in den Arm, greift sich an den Kopf und muss sich setzen.  
In der folgenden Einstellung befinden wir uns in den Straßen von Rennes. 
Maître Labori schlendert, begleitet von Colonel Picquart und Herrn Gast und 
einer Dame, ins Bild. Letztere verabschiedet sich, während die Herrschaften 
anhalten und sich in ein Gespräch vertiefen. Es pirscht sich ein Attentäter an 
und schießt dem Anwalt zweimal in den Rücken. Während er zu Boden geht, 
nehmen seine beiden Begleiter die Verfolgung auf. Labori bittet die Passanten 
um Hilfe. Die ersten beiden Passanten ignorieren den Verletzten, erst der 
dritte nimmt sich seiner an.  
Die vorletzte und achte Einstellung zeigt den Gerichtsaal im Gymnasium von 
Rennes. Es sind viele JournalistInnen anwesend, die sich angeregt 
unterhalten. Im Hintergrund erkennt man die beiden Anwälte von Dreyfus. Ein 
Herr erhebt sich und richtet das Wort an die Menge. Seine Äußerungen 
sorgen für Unruhe und nach und nach erheben sich alle Personen. Sie 
beginnen mit Gehstöcken und Regenschirmen aufeinander einzuschlagen. 
Labori und sein Kollege versuchen erfolglos, die Menge zu beruhigen. Die 
JournalistInnen treten die Flucht an. Ihr Weg führt sie dabei direkt an der 
Kamera vorbei. Die Militärs drängen auch die letzten (teilweise verletzten) 
JournalistInnen aus dem Saal.  
Die letzte und längste Sequenz zeigt den Prozess gegen Dreyfus. Sie spielt in 
den selben Kulissen, wie die vorangegangene Szene. Ein Soldat kündigt die 
Ankunft der Richter an. Das Komitee, bestehend aus Richtern und Soldaten, 
tritt ein und nimmt Platz. Ein Herr in Militäruniform kommt ins Bild und tritt vor 
die Richter. Er bittet um einen Stuhl, nimmt mit dem Rücken zur Kamera Platz 
und ereifert sich. Dies führt zu vehementen Reaktionen der Anwesenden. 
Die nichterhaltenen Szenen 
Soweit die Beschreibung der erhaltenen Szenen in chronologisch logischer 
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Reihenfolge. Nach der Fertigstellung dieser neun Sequenzen, verfasste 
Méliès noch zwei weitere, die bedauerlicherweise nicht erhalten sind. Die 
erste der beiden hat die Degradierung Dreyfus’ zum Inhalt und wäre, der 
Chronologie entsprechend, an zweiter Stelle, also zwischen dem Diktat und 
der Szene im Gefängnishof der Teufelsinsel, zu zeigen. 
Die letzte Sequenz zeigt Dreyfus nach dem erneuten Schuldspruch. Es 
handelte sich um eine Darstellung seines Verlassen des Gymnasiums, also 
des Ortes der Rechtsprechung. Die Szene zeigt Dreyfus auf dem erneuten 
Weg ins Gefängnis.  
Zusammensetzung 
Wie eingangs erwähnt, setzt sich „L’Affaire Dreyfus” aus elf Szenen 
zusammen. Diese bestehen aus lediglich einer Einstellung und entsprechen 
jeweils einer Sequenz.  
Die Reihenfolge der Katalognummern entspricht nicht dem chronologischen 
Ablauf. Vielmehr stehen die beiden nichterhaltenen Szenen, ebenso wie bei 
der obigen Beschreibung an letzter Stelle. Dieses Faktum deutet darauf hin, 
dass sie zu einem späteren Zeitpunkt gedreht wurden.65 Auf dieses Faktum 
geht auch Malthête-Méliès ein, wenn sie schreibt:  
„Comme à son habitude, Méliès a dû répertorier les bandes dans l’ordre de leur 
réalisation. Ainsi, La Degradation (...), correspond probablement à une demande 
tardive, Méliès n’ayant pas prévu de filmer cette scène lorsqu’il entreprit cette 
série.“66  
 
Anbei eine Liste ihrer Namen und Dauer, sowie ihrer Katalognummern 
(1906)67: Die übersetzten Originalbeschreibungen des Kataloges finden sich 
im Anhang (S.102). 
                                            
65 Die beiden im Nachhinein gedrehten Szenen werden allerdings im englischen (Warwick-) 
Katalog bereits der logischen Reihenfolge entsprechend angeboten. Im amerikanischen 
Katalog stehen sie allerdings, wie im oben zitierten französischen, in der Reihenfolge ihrer 
Produktion. Siehe dazu auch: Malthête, 1984a 
66  ‚Seiner Gewohnheit entsprechend, dürfte Méliès die Bänder nach ihrer Entstehung 
katalogisiert haben. Demnach entspricht La Degradation (...) wahrscheinlich einer späteren 
Bestellung und Méliès hatte ihre Produktion nicht vorhergesehen, als er die Serie begann.’ 
Malthête, 1996a, S. 112 
67 Eine gute Übersicht über die unterschiedlichen Kataloge in denen die Dreyfus-Affäre 
gelistet ist, bietet Malthête, 1989 bzw. ders. 1984a 
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‚L’Affaire Dreyfus - La Dictée du Bordereau68’, 20 Meter ≙1 Min, N° 206 
‚L’Ile du Diable’69, 20 Meter, N° 207 
‚Mises aux Fers de Dreyfus 70’, 20 Meter, N° 208 
‚Suicide du Colonel Henry’71, 20 Meter, N° 209 
‚Debarquement à Quiberon72’, 20 Meter, N° 210 
‚Entretien de Dreyfus et de sa femme à Rennes’73, 20 m, N° 211 
‚Attentat contre Maître Labori74’, 20 m, N°212 
‚Bagarre entre Journalistes75’, 20 m, N° 213 
‚Le Conseil de Guerre en Seance à Rennes’76, 40 m, N° 214-215 
‚La Degradation’77, 20 m, N°216 
‚Dreyfus allant du Lycee de Rennes à la prison’78, 20 m, N° 217 
  
                                            
68 ‚Die Dreyfus – Das Diktat des Schriftstückes’  
69  ‚Die Teufelsinsel’ 
70 ‚Die Ineisenlegung Dreyfus’’ 
71  ‚Der Selbstmord Colonel Henrys’ 
72 ‚Ankunft in Quiberon’ 
73  ‚Gespräch zwischen Dreyfus und seiner Frau’ 
74 ‚Anschlag auf Anwalt Labori’ 
75  ‚Rauferei zwischen Journalisten’ 
76  ‚Das Kriegsgericht bei seiner Tagung in Rennes’ 
77 ‚Die Degradierung’ 
78 ‚Dreyfus vom Renner Gymnasium ins Gefängnis gehend’ 
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Charakteristika 
Jede Szene besitzt eine Filmlänge von 20 Meter. Das entspricht in etwa einer 
Minute Vorführungsdauer. Die einzige Ausnahme ist hierbei Le Conseil de 
Guerre à Rennes mit der doppelten Länge. Reiht man alle Teile der Serie 
„L’Affaire Dreyfus” aneinander, kommt man auf insgesamt 12 Filmminuten. 
Dies ist für die ersten Jahre des Filmes ungewöhnlich lange. Es handelt sich 
zwar nicht um den längsten Film seiner Zeit79, aber um die bisher längste 
Produktion seines Autors80. Bei „L’Affaire Dreyfus” wurden die Einstellungen 
einzeln zum Verkauf angeboten.  
In Anbetracht der Komplexität des Themas erscheint es nachvollziehbar, dass 
Méliès die Affäre in mehreren Einstellungen darstellte. 81  Wenngleich das 
Aufsplitten eines Sujets in unterschiedliche Einstellungen bzw. Sequenzen 
heutzutage den Konventionen entspricht, so stellt es in den ersten Jahren des 
Filmes einen Meilenstein der Narration dar. 82 
 
Jede Sequenz besteht aus scheinbar einer Einstellung. Tatsächlich verwendet 
Méliès an unterschiedlichen Stellen mehrere Einstellungen, um 
kinematographische Effekte zu erzielen. So verwendet er etwa 
Überblendungen oder den Stoptrick, allerdings stets auf „unsichtbare“ 
Weise.83 
Der Film vermittelt daher den Eindruck, die Kamera sei bewegungslos. Die 
Perspektive ist dabei klassisch. Wie im Theater spielt sich die Handlung auf 
                                            
79 „By 1897, complete boxing match films were being exhibited, lasting over an hour, as well 
as a thirteen-scene version of the Vie et Passion de Jésus Christ (Lumiere).“ Bottomore, 
1990, S. 105 
80 Bottomore, 1984, S.292 
81 Er hatte zu diesem Zeitpunkt bereits kleine Serien bestehend aus mehreren inhaltlich 
koherenten Einstellungen gedreht, dabei handelte es sich meist nur um jeweils zwei bis drei 
Einstellungen, die zudem in keinem direkten Zusammenhang zueinander standen. Vgl. ebd.  
82 Wie es scheint, ist sich Georges Méliès durch die Darstellung der Dreyfus-Affäre dieser 
Möglichkeit und ihres ungeheuren Potentiales bewusst geworden. Sein Film Cendrillon 
erscheint nur wenige Wochen nach L’Affaire Dreyfus und besteht bereits aus zwanzig an 
einander montierten Einstellungen. Es handelt sich dabei um den ersten Film von Georges 
Méliès, in dem die Methode der Montage angewandt wird (Mathête, 1995, S. 80).Wir können 
davon ausgehen, dass „L’Affaire Dreyfus” einen wichtigen Schritt in dieser Entwicklung 
darstellte. 
83 zu den Spezialeffekten und Täuschungen siehe auch Kapitel: Special Effects. 
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einer Ebene ab, welche normal auf die Achse des Kamera- / 
Zuschauerblickes liegt. Allerdings verlassen die ProtagonistInnen bei 
mehreren Gelegenheiten diese Ebene.84  
Den technischen Mitteln der Epoche entsprechend, handelt es sich um einen 
Stummfilm in Schwarz-Weiß. Die Bilder sind nicht verwackelt, also stand die 
Kamera bei den Aufnahmen relativ stabil. Die Kostüme und Dekorationen sind 
aufwändig gestaltet. Méliès bemühte sich offensichtlich um eine möglichst 
originalgetreue Repräsentation der Geschehnisse. 85  Die Beleuchtung der 
Szenen ist durchwegs einheitlich. Auf schwierige Lichtverhältnissen bzw. 
vorbeiziehende Wolken findet sich kein filmimpliziter Hinweis. 
 
Die Filme sind dem Genre der nachgestellten Aktualität zuzuordnen. Die 
Szenen wurden damals jeweils einzeln zum Verkauf angeboten. Es ist also 
durchaus denkbar, dass die Zusehenden nur Teile der Serie zu sehen 
bekamen. Daher werden soll nun jede Szene einzeln analysiert werden. Um 
die Interpretation des Werkes vorzunehmen, wird daraufhin jedoch von der 
gesamten Serie ausgegangen. Es folgt nun die detaillierte Beschreibung der 
einzelnen Szenen. Bei dieser Gelegenheit werden sie auf ihre formalen, 
inhaltlichen und ästhetischen Besonderheiten hin betrachtet. Zur 
Veranschaulichung wird pro Szene eine Abbildung eingefügt. 
                                            
84 Vergleiche auch Kapitel: II.3. Ästhetik 
85 Siehe Kapitel: Realismus und Authentizität.  
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I.4. Sequenzanalyse von „L’Affaire Dreyfus“ 
Die erhaltenen Szenen 
 L’Affaire Dreyfus - La Dictée du Bordereau 
 
Abb. 4: ca. 41 s. Du Paty du Clame diktiert dem sitzenden Dreyfus in den Militärbüros. 
Der erste Film der Serie „L’Affaire Dreyfus” spielt in den Räumlichkeiten des 
französischen Militärs. Diese stellen sich als einfach, aber nobel dar. Es hängt 
eine Büste an der Wand, auf dem Schreibtisch liegt ein besticktes Tischtuch.  
Anfangs sind vier Herren zu sehen. Zwei von ihnen unterhalten sich in der 
rechten Bildhälfte (vergleiche Abbildung), während ein dritter über den 
Schreibtisch am rechten Bildrand gebeugt sitzt. Dieser Soldat wird alsbald 
vom vierten Herren aufgefordert, den Hauptmann Dreyfus zu holen. Der trägt 
seine Uniform. Er tritt ein, salutiert, nimmt Platz, setzt sich Augengläser auf 
und nimmt seine Kappe ab. Er ist von durchschnittlicher Körpergröße und -
fülle. Außerdem trägt er (wie sämtliche Anwesenden) einen Schnurrbart. 
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Seiner Körperhaltung ist abzulesen, dass er sich keinerlei Schuld bewusst zu 
sein scheint. Er steht aufrecht, sein Blick geht geradeaus, er hält den Kopf 
erhoben. Seine Gesten sind entschlossen. Er wirkt entspannt und beinahe 
stolz auf die Aufmerksamkeit die ihm zukommt. Er fängt an zu schreiben und 
es wird 25 Sekunden 86  dauern, bis er sich plötzlich empört erhebt. Der 
Diktierende wendet sich ab und legt ihm einen Revolver auf den Schreibtisch. 
Dies steigert die Empörung Dreyfus’ sichtlich. Er wird von den beiden 
diskutierenden Herren auf den rechten Bildrand verwiesen, wo sich offenbar 
eine zweite Türe befindet. Damit endet ‚La Dictée du Bordereau’. 
Die ersten 15 Sekunden sind etwas minderer filmischer Qualität, an den 
Außenrändern der Bilder sind Kratzspuren und ein weißer Film zu erkennen, 
möglicherweise durch eine Überbelichtung hervorgerufen. Ansonsten ist der 
Film gut erhalten. 
                                            
86 Wir erinnern uns, dass dies bei etwa einer Filmminute Gesamtlänge beinahe die Hälfe der 
Szene darstellt.  
 35 
L’Ile du Diable 
 
Abb. 5: 1min 40s. Der Wächter übergibt Dreyfus einen Brief in der Palisade. 
In der nächsten Einstellung sehen wir das Gefängnis auf der Teufelsinsel. Es 
handelt sich um eine Palisade. Innerhalb der Begrenzung befinden sich eine 
kleine Hütte im Hintergrund, sowie ein Gefängnishof im Vordergrund. Über 
der Hütte des Gefangenen und außerhalb des Pfahlzaunes steht ein Haus, 
wahrscheinlich der Wohnort der Wärter. Rechts davon lassen sich aufgereiht 
mehrere kleine Hütten, ähnlich der Dreyfus’, erkennen. Dies steht im Kontrast 
zu Dreyfus, der alleine eingesperrt ist. 
Dreyfus ist ganz in weiß gekleidet. Seine Kleidung ist sauber. Auf dem Kopf 
trägt er einen Tropenhelm. 
Er hält den Kopf gesenkt. Die Arme trägt er hinter dem Rücken, wo er ein 
Buch in den Händen hält. In dieser Position geht er auf und ab. Er zeigt 
Zeichen der Verzweiflung, beziehungsweise des Unmutes. Er greift sich an 
den Kopf, hebt die Arme leicht an, um sie alsbald wieder resignierend fallen 
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zu lassen. Schließlich setzt er sich auf einen Baumstumpf und beginnt, in 
seinem Buch zu lesen. Doch nach wenigen Sekunden klappt er es zu und 
wirft es neben sich auf den Boden. Er greift sich erneut an den Kopf und lässt 
ihn sinken. In diesem Moment erscheint von links ein Gefängniswärter im Bild. 
Er trägt ebenfalls eine weiße Hose, sowie ein schwarzes Jackette und eine 
schwarze Kappe. Er hält einen Gehstock in der Hand. Der Wärter tritt auf 
Dreyfus zu und hält ihm einen Brief hin. Dreyfus erhebt sich und nimmt den 
Brief entgegen. Daraufhin wendet sich der Wärter ab. Dreyfus spricht ihn an, 
wahrscheinlich bezüglich des Briefes (er deutet auf das Schriftstück). Der 
Wärter hält zwar kurz inne und dreht sich zu Dreyfus, allerdings dreht er sich 
bald wieder um und verlässt, ohne ein Wort gesprochen zu haben, das Bild. 
Dreyfus öffnet den Brief. Zuerst scheint er erfreut, doch alsbald nimmt er 
wieder eine verärgerte Haltung ein. Er schüttelt den Kopf, und scheint zu 
fluchen. Danach schlägt die Stimmung erneut in Resignation um; er setzt sich 
auf den Baumstumpf und legt den Kopf in die Hand.87  
                                            
87 In der Rekonstitution des Starfilm-Kataloges bringen die AutorInnen die These vor, dass es 
sich bei dem Brief um die Ankündigung der Revision des Prozesses handle. (Centre National 
de la Cinematographie, 1981, S. 71) In Anbetracht der Resignation, die die Lektüre des 
Briefes auslöst, sowie der Reihung des Filmes vor der Ineisenlegung (die eine Verschäfung 
der Haft und keine Neubeurteilung bzw. Relativierung des Tatbestandes gegen Dreyfus 
darstellt) sowie vor dem Selbstmord Henrys (der wiederrum die Revision des Prozesses zur 
Folge hatte) erscheint diese These allerdings als unhaltbar. 
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Mises aux Fers de Dreyfus  
 
Abb. 6: 2min 55s Dreyfus liegt im Bett, während die Wärter seine Hütte inspizieren. 
Seine Füße sind mit der Eisenvorrichtung ans Bett gefesselt. 
Die dritte Szene zeigt das Innenleben der Gefangenenhütte Dreyfus’. Außer 
einem Tisch, einem Kasten und einigen im Raum befindlichen Habseligkeiten, 
ist auch ein Heizofen zu erkennen.  
Im rechten Viertel des Bildes schläft Dreyfus in seinem Bett. Links im Bild ist 
eine Tür, aus der zwei Gefängniswärter kommen. Der Erste hält ein 
Schriftstück, während der Zweite eiserne Fußfesseln in der rechten Hand 
trägt. Sie treten an Dreyfus’ Bett und wecken den Gefangenen. Als dieser sich 
aufsetzt, verliest einer der Wächter eine Anordnung. Dreyfus wirkt daraufhin 
überrascht bis empört. Er greift sich ans Herz, scheint den Wärter um Raison 
zu bitten und lässt sich dann wieder auf seine Pritsche fallen. Er klatscht 
verzweifelt in die Hände und lässt das Unglück über sich ergehen. Die beiden 
Wächter positionieren sich an beiden Seiten des Fußendes seiner Liege und 
befestigen Dreyfus’ Fußgelenke mit Eisenfesseln an das Bettgestell. Während 
Dreyfus sich verzweifelt an den Kopf greift, inspizieren die beiden 
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Wachtbeamten die Hütte (siehe Abb. 6) und verlassen dann den Raum.  
Suicide du Colonel Henry 
 
Abb. 7.: Ca. 3min 57s Wächter finden den toten Colonel Henry. Auf seinem Hemd sind 
«Blutflecken» zu sehen. 
In der vierten Einstellung sehen wir Colonel Henry in seiner Gefängniszelle. 
Er geht unruhig auf und ab, zögert leicht und setzt sich schließlich an den 
Schreibtisch (rechts im Bild). Er wirkt hoffnungslos. Kopfschüttelnd macht er 
sich daran, seinen Abschiedsbrief zu verfassen. Er erhebt sich und nimmt ein 
Rasiermesser aus seiner Tasche, die sich rechts neben dem Schreibtisch am 
Boden befindet. Er legt es auf den Tisch und zögert. Dann ergreift er es 
entschlossen und schlitzt sich damit die Kehle auf. Sofort rinnt Blut auf sein 
weißes Hemd.  
Méliès verwendet hier den Stop-Trick. Er hielt die Kamera an, als der 
Schauspieler das Messer ansetzte, um erst weiter zu filmen, nachdem man 
das Hemd des Protagonisten mit Theaterblut (wahrscheinlich Tinte) befleckt 
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hatte88.  
Colonel Henry fällt zuerst auf sein Bett, und sinkt dann mit dem Rücken auf 
den Boden, wo er liegen bleibt. Unmittelbar darauf stürzen drei Wachen in die 
Zelle.  
Sie haben offenbar durch die Zellentüre den Aufschlag Henrys, ein letztes 
Aufstöhnen seinerseits oder ähnliches gehört. Méliès verwendet hier den – für 
die Zusehenden nicht hörbaren – Ton als Handlungsträger. 
„(...) il est surprenant qu’une action sonore non entendue soit utilisée pour faire 
avancer et même dénouer le récit. (...) sans pouvoir avior recours à la 
technologie sonore, ne se sont pas empêchées de choisir le son comme moteur 
de l’action et de faire du bruit!“ 89 
 
Während einer von ihnen den Puls fühlt und den Tod feststellt, entdeckt ein 
weiterer den Brief auf dem Schreibtisch. Beide wenden sich dem dritten 
Wachebeamten zu. Es handelt sich möglicherweise um ihren Vorgesetzten.  
                                            
88 Vgl. auch Malthête, 1985, S.9 
89 'Es ist überraschend, dass eine nicht hörbare akustische Aktion verwendet wird um die 
Erzählung voranzutreiben oder gar aufzulösen. Ohne auf die Tontechnik zurückgreifen zu 
können, haben [sie] sich nicht abhalten lassen, die Ton als Handlungsmotor zu verwenden 
und Lärm zu machen [Anm. Übers.: „faire du bruit“ - also Lärm machen wird im 
Französischen auch sprichwörtlich für Aufsehen erregen verwendet].“ Malthête; Marie, 1996, 
S. 212  
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Debarquement à Quiberon 
 
Abb. 8. : 4min 27s : Dreyfus wird aufgefordert, das Schiff zu verlassen. Am Himmel 
zucken Blitze. 
Bei dieser Szene sehen wir ein aufwändig gestaltetes Bühnenbild. Méliès 
wendet hier die Technik des ‚trompe-l’oeil’, also eine optische Illusion an. Der 
Kai des Hafens wird scheinbar verlängert, indem die Bühne direkt an das 
gezeichnete Hintergrundbild anschließt 90 . Dadurch wird eine große Tiefe 
erzeugt und das Bühnenbild wirkt realistischer91. 
Wir befinden uns im Hafen von Quiberon, zum Zeitpunkt der Ankunft Dreyfus’. 
Es sind neun Beamten, teilweise in Uniform, teils in Regencapes, anwesend. 
In der rechten Bildhälfte ist ein Boot zu erkennen. Darin befindet sich, 
zwischen mehreren Matrosen und Soldaten, auch Dreyfus. Er ist in Zivil 
gekleidet. Ein Soldat verlässt das Boot und wendet sich an einen 
Armeebeamten. Beide salutieren mehrmals. Der Soldat präsentiert ein 
                                            
90 Das beschriebene Detail wird in der Abb. 8 verdeckt.  
91 Bezüglich der ‚trompe-l’oeil’ vergleiche auch Faucher, 1999, S. 19ff 
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Schriftstück, welches die Beiden besprechen. Am Himmel sind Blitze zu 
sehen. Dreyfus wird aus dem Boot gebeten und verlässt es. Er hat zu einer 
aufrechten Haltung zurück gefunden. Zeitgleich zu seinem Verlassen beginnt 
es stark zu regnen. Es sind auch weiße Gewitterwolken am Himmel zu 
erkennen. Sowohl bei den Blitzen, als auch bei den Wolken handelt es sich 
um Effekte der Doppelbelichtung. Dreyfus wird den – optisch durch ein 
‚trompe l’oeil’ verlängerten – Kai entlang abgeführt.  
Entretien de Dreyfus et de sa femme à Rennes 
 
Abb. 9.: 5min 40s Das Gefängnis in Rennes: Dreyfus umarmt seine Gattin Lucie, auch 
seine beiden Anwälte und eine weitere Dame sind anwesend.  
Nach den Szenen auf der Teufelsinsel und in der Zelle von Henry, spielt auch 
die sechste Szene im Gefängnis. Dreyfus’ Zelle in Rennes enthält ein Bett, 
einen kleinen Tisch in der Mitte des Raumes, sowie einige Stühle. Weiters 
sind ein kleiner Kasten und ein Ablagebrett erkenntlich.  
Die ersten Bilder zeigen Dreyfus, wie er sich auf den Prozess vorbereitet. Zu 
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Beginn der Szene sitzt er, über Ordner gebeugt, an seinem Tisch. Er erhebt 
sich, um zu seiner Tasche zu gehen, welche sich neben dem Bett am rechten 
Bildrand befindet. Er entnimmt ihr weitere Papiere und kehrt an seinen Platz 
zurück. Im rechten Bildhintergrund öffnet ein Soldat öffnet die Türe. Er 
salutiert und kündigt die beiden Anwälte Dreyfus’ an: Maître Demange und 
Maître Labori. Sie treten ein, begrüßen Dreyfus höflich und nehmen mit ihm 
am Tisch Platz. Labori wird von Méliès selbst verkörpert. Zu Dritt besprechen 
sie die Unterlagen, als der Soldat erneut erscheint und Dreyfus’ Ehefrau 
ankündigt.  
Der Angeklagte legt den Ordner beiseite, greift sich ans Herz und wirkt 
insgesamt freudig erregt. Die Frau tritt, begleitet von einer zweiten Dame, ein. 
Die Eheleute fallen sich in die Arme, Dreyfus streckt der zweiten Dame die 
Hand zur Begrüßung hin. Dann lässt er sich aufs Bett fallen und versenkt das 
Haupt in seiner Hand. Seine Gattin beugt sich liebevoll über ihn. 
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Attentat contre Maître Labori 
 
Abb. 10: 6min 18s Ein Attentäter schießt Labori in den Rücken. Es ist Rauch zu sehen. 
Picquart und Gast sind an seiner Seite. 
In den Straßen von Rennes. Am Ufer der Vilaine verläuft ein Gehsteig. 
Dahinter ist eine Brücke zu sehen. Am anderen Ufer, rechts im Bild, sind 
Häuser zu erkennen. Die Straße verläuft normal zur Achse der Kamera, die 
Brücke ist Teil des Hintergrundes und entfernt sich scheinbar vom Auge des 
Zusehenden (trompe-l’oeil92). Anfangs sind keine Personen zu sehen. Dann 
tauchen drei Herren und eine Dame in der rechten Bildhälfte auf. Sie gehen 
direkt an der Kamera vorbei auf die Brücke zu. Ihre Rücken nehmen anfangs 
einen großen Teil des Bildes ein (etwa 2/3 sowohl von links nach rechts als 
auch von unten nach oben gerechnet). Die vier Protagonisten bleiben vor der 
Brücke stehen, als sich die Dame verabschiedet.  
Bei den drei Herren, die sich nun, wiederum über schriftliche Unterlagen 
                                            
92 siehe auch: Faucher, 1999, S. 19ff 
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gebeugt, unterhalten, handelt es sich um Maître Labori, sowie die Herren 
Picquart und Gast. Picquart war Offizier und später Kriegsminister93, Gast wird 
in der Beschreibung des Filmes im Warwick-Katalog irrtümlich als der 
damalige Bürgermeister von Rennes bezeichnet94. Die drei unterhalten sich, 
als sich von hinten ein Mann mit einer Pistole in der Hand anschleicht. Als er 
von Herrn Gast bemerkt wird, dreht er sich unauffällig weg. Picquart und Gast 
machen Labori auf den Mann aufmerksam, dieser winkt ab und fährt in seinen 
Erklärungen bezüglich der Unterlagen fort. Die drei Herren nehmen ihren Weg 
in Richtung Brücke wieder auf, da pirscht sich der Attentäter erneut an, zielt 
auf Labori und schießt ihm zweimal in den Rücken. Die Schüsse lösen kleine 
Rauchwolken aus (von Méliès mit Hilfe von Reismehl dargestellt95). Labori 
geht zu Boden, während seine beiden Begleiter die Verfolgung des 
Attentäters aufnehmen. Der Anwalt liegt am Boden und bittet die Passanten 
um Hilfe. Die ersten beiden gehen an ihm vorüber, ohne ihm Beachtung zu 
schenken. Erst ein dritter Herr hält an, geht neben Labori in die Hocke und 
ruft weitere HelferInnen herbei. Sodann eilen zwei weitere Herren und eine 
Dame heran.  
                                            
93  Er spielte eine maßgebliche Rolle bei der Entwicklung der Dreyfus-Affäre. Vgl. 
„Chronologie der Dreyfus-Affäre “ im Anhang. 
94 Malthête, 1989, S.6 
95 Centre National de la Cinematographie, 1981, S. 76 
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Bagarres entre Journalistes 
 
Abb. 11: 7min 15s: Die JournalistInnen schlagen sich mit Stöcken und treten die Flucht 
nach vorne, auf die Kamera zu, an. 
Die achte Szene spielt im Gerichtssaal. Maître Labori ist im rechten 
Bildhintergrund zu erkennen. Er unterhält sich mit einem anderen Anwalt. Das 
Gericht tagt im Festsaal des Gymnasiums in Rennes.  
Im vorderen Teil des Bildes sind zu Beginn der Szene mindestens ein 
Dutzend JournalistInnen zu sehen. Die meisten von Ihnen sitzen auf Stühlen, 
welche sich auf der linken und rechten Seite des Bildes befinden. Dazwischen 
ist ein schmaler Gang frei. Zwei Herren schreiten von der linken auf die rechte 
Seite und begrüßen ihre KollegInnen. Rechts erhebt sich ein Herr aus den 
vorderen Reihen und wendet sich der Kamera zu. Er richtet das Wort an 
seine KollegInnen und gestikuliert heftig. Seine Worte sorgen für große 
Aufregung unter den JournalistInnen. Sie erheben sich nach und nach und 
beginnen, ihre Stöcke, Schirme etc. zu heben und aufeinander 
einzuschlagen. Gleichzeitig treten die ersten die Flucht nach vorne, auf die 
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Kamera zu, an. Sie laufen direkt rechts an der Kamera vorbei. Daher sind 
einige JournalistInnen zwischenzeitlich in Großaufnahme zu sehen. Die 
Justizbeamten räumen den Saal. Einige Sekunden lang bleiben zwei 
Journalisten zurück. Einer attackiert einen Beamten, während sich der andere 
das Auge zuhält und offenbar unter Schmerzen aus dem Bild humpelt. Es 
bleiben lediglich die beiden Anwälte von Dreyfus im Raum. 
Das Handgemenge erscheint als sehr chaotisch und eher improvisiert. Die 
Schauspielenden scheinen sich bei den Dreharbeiten amüsiert zu haben, so 
lässt sich auf dem einen oder anderen, sich an der Kamera vorbei 
drängenden Gesicht ein Lächeln ausmachen. 
Die Blicke der Kämpfenden streifen gelegentlich die Linse der Kamera und 




Le Conseil de Guerre en Seance à Rennes 
 
Abb. 12: 9min 08s : Mercier, der Zeuge, sitzt auf einem Stuhl. Dreyfus sitzt rechts auf 
der Tribüne. 
Die letzte Sequenz ist mit 40 Metern (zwei mal 20) und etwa zwei Minuten 
doppelt so lange wie die Vorangegangenen. Sie spielt ebenfalls in den 
Kulissen des Gerichtes.  
Der Anwalt Labori und sein Assistent sind bereits an ihren Plätzen, als die 
anderen Anwälte eintreten. Sie werden von Stenographen begleitet. Die 
Gendarmen kündigen den Eintritt des Vorsitzenden des Kriegsgerichtes, 
Colonel Jouaust, und weiterer Offiziere an. Die Richter (juges suppléants) 
sitzen im Hintergrund.  
Colonel Jouaust bittet den Polizeipräsidenten, Dreyfus eintreten zu lassen. 
Dieser tritt ein und salutiert. Der Polizeipräsident folgt ihm auf Schritt und Tritt. 
Sie nehmen gegenüber dem Richter Platz. Colonel Jouaust befragt Dreyfus, 
der im Stehen antwortet. Dann bittet er den Adjutanten Coupois, den ersten 
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Zeugen einzuführen.  
An dieser Stelle beginnt die nächste Einstellung. Der Schnitt ist nur bei 
genauer Betrachtung erkennbar.  
Der erste Zeuge, Herr Mercier, tritt ein und spricht vor. Ein Beamter bringt ihm 
einen Stuhl. Er setzt sich und beginnt sein Plädoyer. Die anderen 
Anwesenden melden sich zu Wort. Ein hitziger Austausch zwischen Colonel 
Jouaust, dem General Mercier und Anwalt Demange entsteht. Rechts, neben 
dem Ankläger, erhebt sich Dreyfus und protestiert vehement gegen die 
Äußerungen. 96 
Hiermit enden die uns erhaltenen Szene von „L’Affaire Dreyfus”97.  
                                            
96  Die Namensbezeichnungen und genauen Beschreibungen sind der Abschrift des 
englischen Warwick-Kataloges entnommen. Ist man mit den historischen Geschehnissen 
nicht im Detail bekannt, ist es unmöglich, die Personen und ihre Funktionen zu erkennen. 
Einzige Ausnahme bieten hierbei die bereits bekannten Protagonisten (Anwälte, Dreyfus). 
Katalog zitiert nach: Malthête, 1989, S.6  
97 eine Abschrift der erwähnten Katalogbeschreibungen findet sich im Anhang S. 102. 
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Die nichterhaltenen Szenen 
Auf den Inhalt der nichterhaltenen Szenen verweist die Beschreibung im 
englischen Katalog aus 1901. Höchstwahrscheinlich war Georges Méliès 
selbst der Verfasser der Texte98. In der vorliegenden Quelle wurden sie vom 
historischen Orginal auf französisch übersetzt (bei Übernahme sämtlicher 
Fehler). Um eine gute Lesbarkeit zu gewährleisten, werden die 
Beschreibungen untenstehend auf Deutsch übersetzt, die französischen 
Vorlagen finden sich als Fußnote. 
‘La degradation de Dreyfus en 1984’  
Im Hof der Militärakademie von Paris, vor den im Halbkreis aufgestellten 
Trupppen, verliest der mit der Degradierung beauftragte Adjuntant das Urteil 
und reißt die Abzeichen von der Uniform des Kapitäns Dreyfus. Der entehrte 
Offizier muss vor den Truppen aufmarschieren. Eine sehr lebhafte Darstellung 
des ersten Aktes der Ungerechtigkeit gegenüber Dreyfus. 99 
‘Les officiers quittant le lycée de Dreyfus’ 
Vor dem Gymnasium von Rennes wo das berühmte Kriegsgericht abgehalten 
wird. Man sieht den Generalstab der Armee nach der Anhörung heraus treten 
und den Hof überqueren, zwischen zwei Blöcken von französischen Soldaten. 
Die Anwälte Demange und Labori treten ihrerseits heraus und schreiten in 
den Vordergrund. Endlich erscheint Dreyfus, begleitet vom Polizeipräsidenten, 
der ihn zurück ins Gefängnis führt.100  
                                            
98 ebd. S. 5 
99 ‘Dans la cour de l’Ecole militaire de Paris devant les troupes disposées en arc de cercle, 
l’adjudant chargé de la dégradation lit le jugement, puis arrache les boutons et les galons de 
l’uniforme du capitaine Dreyfus. L’officier déshonoré est contraint de défiler devant les 
troupes. Une représentation très vivante du premier acte d’injustice envers Dreyfus.’ 
100 ‘Extérieur du lycée de Rennes où le fameux conseil de guerre s’est tenu. On voit l’Etat 
Major français sortir après l’audience et traverser la cour entre deux haies de soldats français. 
Mes Demange et Labori sortent à leur tour et avancent vers le premier plan. Enfin apparaît 
Dreyfus, accompagné du capitaine qui le reconduit à la prison’ 
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II. Werkanalyse – interpretativer 
Zugang 
II.1. Politisches Dispositiv 
Szenenwahl 
Die Serie „L’Affaire Dreyfus” zeigt den Protagonisten in beinahe jeder der 
Szenen. Nach dem Diktat und seiner Degradierung wird er in zwei Szenen in 
Gefangenschaft auf der Teufelsinsel gezeigt. Nach dem Selbstmord seines 
Widersachers, werden seine Rückkehr und das Wiedersehen mit seiner 
Gattin dargestellt. Danach folgen die Szene des Attentats auf seinen Anwalt, 
des Handgemenges und der Gerichtszene. Die letzte Szenen sein Verlassen 
des Gerichtes.  
Vergleicht man die Darstellung Méliès' mit den historischen Fakten, so fällt 
auf, dass er einen großen Teil der Affäre vernachlässigt. Die Sequenzen auf 
der Teufelsinsel stellen Ereignisse des Jahres 1895 dar. Méliès zeigt danach 
übergangslos den Selbstmord Henrys. Dieser war erst im Jahre 1898. Méliès 
lässt damit mehrere Schlüsselelemente in der Entwicklung der Affäre beiseite. 
An dieser Stelle sind das Engangement der Intellektuellen, der Familie 
Dreyfus’ und Colonel Picquarts, der Prozess gegen Zola, die Entdeckung des 
'petit bleu', sowie die Beschuldigung Esterhazys zu nennen. Diese Faktoren 
waren ausschlaggebend für den Selbstmord Henrys, sowie für die Revision 
des ersten Prozesses gegen Dreyfus.  
Méliès legt sein Hauptaugenmerk auf die aktuellen Begebenheiten, der 
Ankunft Dreyfus’ am frazösischen Festland, sowie die Vorkommnisse in 
Rennes. Möglicherweise war es der Faktor der Aktualität, der für diesen 
Schwerpunkt ausschlaggebend war. Méliès konnte davon ausgehen, dass 
sein Publikum mit den Entwicklungen der Affäre vertraut war. Dennoch zeigt 
er das Diktat, die beiden Szenen auf der Teufelsinsel und die Degradierung –
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Entwicklungen, die bereits Jahre zurück liegen.  
Wenngleich es für die Ankunft Dreyfus’ in Quiberon zweifellos ein großes 
mediales Interesse gab, so hat diese Episode in der Serie vor allem eine 
narrative Funktion. Sie stellt die logische Verbindung zwischen den Szenen 
auf der Teufelsinsel und der Präsenz Dreyfus in Rennes dar. Daher lässt sich 
feststellen, dass Méliès offensichtlich Wert auf einen narrativ stringenten 
Handlungsaufbau legte. Es stellt sich die Frage, aus welchem Grund er all 
jene Elemente, welche zur Revision des ersten Prozesses (bzw. zum 
Selbstmord Henrys) geführt hatten beiseite lies. 
 
Die méliès'sche Darstellung ist sehr nahe an der Person Dreyfus. Wir sehen 
persönliches Leid, sowie Freude beim Wiedersehen mit seiner Frau. Méliès 
erzählt eine sehr persönliche Dreyfus-Affäre. Bei acht der elf Szenen ist 
Dreyfus anwesend. Bei zwei weiteren wird er von seinem Anwalt vertreten. 
Die einzige Szene in dem kein einziger Dreyfusard (bzw. Dreyfus selbst) 
anwesend ist, ist jene des Selbstmordes von Henry.  
Die Auslassungen Méliès’ haben nur indirekt mit dem persönlichen Drama 
Dreyfus’ zu tun. Es handelt sich vielmehr um die Entwicklungen in der 
französischen Gesellschaft und nicht zuletzt um Widersprüche innerhalb der 
französischen Armee. „Car ce qui manque dans son film, c'est le plus 
compromettant pour l'état-major, et en particulier 'le Faux Henry'“101 
Wie nicht zuletzt an der Dreyfus-Affäre deutlich wird, verfügte die 
französische Armee zu jener Zeit über einen sehr großen Einfluss auf die 
Justiz. Die Gerichte hatten bei allen vier Prozessen zur Affäre (gegen Dreyfus, 
Esterhazy, Zola und erneut Dreyfus) im Sinne der Armee, für Esterhazy, und 
gegen Dreyfus und seinen Fürsprecher, Emile Zola, entschieden.  
 
Es gilt daher anzunehmen, dass Méliès aus Angst vor möglichen negativen 
Konsequenzen betreffend seiner Person, den Fokus vielmehr auf das Drama 
                                            
101 'Denn was in seinem Film fehlt, ist das Kompromittierendste für den Generalstab und 
besonders den 'faux Henry' [Anm. Übers.: unter diesem Namen wurde das von Henry 
gefälschte Beweisstück bekannt].' In: Faucher, 1999, S. 24 
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Dreyfus und weniger auf den Skandal der falschen Rechtsprechung und der 
Irrtümer innerhalb der Armee legte. Schließlich war Zola nur ein Jahr vor der 
Entstehung von „L'Affaire Dreyfus” aufgrund seiner Kritik der gegen Dreyfus 
gewandten Strukturen zu einer Freiheits- und Geldstrafe verurteilt worden.  
Auch den im Nachhinein vielbeachteten Aspekt des Antisemitismus in der 
französischen Gesellschaft behandelt Méliès nicht. Es genügt ihm, die 
Ungerechtigkeit, welche Dreyfus widerfuhr, zu zeigen. Worin die strukturellen 
Ursachen bzw. der soziopolitische Nährboden für die Tragweite der Affäre lag, 
wird nicht dargestellt. Vielleicht ging er davon aus, dass es sich bei diesen 
Faktoren sowieso um Evidenzen handelte. Dennoch gilt es anzunehmen, 
dass der Autor auch die Hintergründe der Dreyfus-Affäre, ebenso wie Teile 
ihrer Entwicklung, als politisch zu brisant einschätzte, um sie auf die 
Leinwand zu bringen. 
 
Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass die Repräsentation der Affäre 
unvollständig ist. Trotz Vorhandensein narrativ-didaktischer Szenen, fehlen 
Elemente, die für das Verständnis der Entwicklungen grundlegend sind. Die 
Serie zeigt eine Auswahl an Vorkommnissen, lässt allerdings die für das 
Militär kompromittierendsten Fakten und ihre Hintergründe beiseite. Es kann 
davon ausgegangen werden, dass Méliès diese Auswahl aus begründeter 
Angst vor politischer Repression traf.  
Bei der Analyse des Filmes, muss dieses Dispositv mitgedacht werden, da 




Betrachtet man die elf erhaltenen Szenen, fällt auf, dass in neun von ihnen 
Schriftstücke bzw. Lesen und/oder Schreiben eine Rolle spielen102. In der 
ersten diktiert Herr du Paty du Clam das Bordereau dem schreibenden 
Dreyfus. Bei der nächsten Szene im Gefängnis, liest Dreyfus zuerst ein Buch, 
dann einen Brief. Auch bei der Ineisenlegung verlesen die Gefängniswärter 
eine Anordnung, ebenso wie bei Dreyfus’ Ankunft in Quiberon die Militärs 
gemeinsam ein Schriftstück lesen. Vor der Ankunft seiner Anwälte ist Dreyfus 
mit dem Studieren seiner Unterlagen beschäftigt, und auch nach deren 
Eintreffen lesen die drei Herrschaften gemeinsam die Akten. In der nächsten 
Sequenz wird das Lesen der Anwälte und Vertrauten Dreyfus’ erst durch das 
Attentat auf Labori unterbrochen. Lediglich die letzten beiden Szenen im 
Gerichtssaal (Rauferei und Prozess) kommen ohne explizite Präsenz von 
Schriftstücken aus. Nachdem es sich in der ersten Szene bei den AkteurInnen 
jedoch um JournalistInnen handelt, ist die Assoziation von Schrift implizit. 
Auch bei der Gerichtsverhandlung liegen Assoziationen von schriftlichen 
Gesetzestexten nahe.  
Diese außergewöhnliche Präsenz von Lektüre, Schreiben et cetera ist 
zweifellos auf die große Bedeutung von Schriftstücken während der Affäre 
zurückzuführen103.  
Die Dreyfus-Affäre wurde durch die Entdeckung des Bordereaus ausgelöst, 
danach kam es zur Anschuldigung Dreyfus’, anhand des von ihm verfassten 
Schriftstückes. Der Schuldspruch wurde mit der Geheimakte begründet und 
später verschärfte sich die Beweislage, als das Schriftstück 'Le Faux Henry' 
gefunden wurde. Emile Zola gab mit seiner Anklageschrift („J'accuse“), als der 
berühmtesten von zahlreichen Publikationen diverser AutorInnen, der Affäre 
eine neue Wendung. Und schlussendlich führte die Entdeckung des 'petit 
bleu' und die damit einhergehende Belastung des tatsächlichen Spions zu 
einer Wiederaufnahme des Prozesses gegen Dreyfus.  
                                            
102 Vgl. Ezra, 2000 
103 siehe auch: Ezra, 2000, S. 70 
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Abgesehen von dem Bordereau, kommen die anderen bedeutungsvollen 
Schriftstücke in der Darstellung nicht vor. Es liegt die Vermutung nahe, dass 
die Omnipräsenz der Schriftstücke in den gezeigten Szenen jene fehlenden 
Elemente kompensieren sollte. Diese Annahme deckt sich mit der These, 
dass die inhaltichen Auslassungen in der Darstellung aus Angst vor politischer 
Repression vorgenommen wurden. 
Analysieren wir die vermehrte Darstellung der Schriftstücke im historischen 
Kontext, so erschließen sich weitere symbolische Interpretationspotentiale.  
Hierfür bieten sich mehrere Deutungsmöglichkeiten an. Die Betonung von 
Geschriebenem in der Affäre kann einerseits als eine Thematisierung der 
Rolle der Medien in der historischen Zeitspanne gesehen werden. Ende des 
19. Jahrhunderts war die große Verbreitung der Druckpresse bereits etabliert, 
sie übte einen großen Einfluss auf die Gesellschaft aus. Auch die Erfindung 
der Photographie - und in Folge des Filmes - als exakte Reproduktion der 
Wirklichkeit, war für die Medienwelt prägend und führte zu einer medialen 
Wende. Möglicherweise wollte Méliès genau jene Umbruchphase seinem 
Publikum zu Bewusstsein führen. 
Des Weiteren ist es denkbar, dass es ihm bei der Darstellung des Mediums 
Schrift um eine Reflexion der eigenen Praktik der medialen Repräsentation 
ging. Durch die filmische Darstellung der Affäre, hatte auch er einen Einfluss 
auf das Geschehen, ebenso wie die Druckpresse, Zolas Anklageschrift etc. 
Werden diese beiden Aspekte zusammen gedacht, lässt sich das Potential 
der filmischen Repräsentation des medialen Großevents der Affäre erahnen.  
„The Dreyfus films' emphasis on the role of the document in the establishing of truth, 
coupled with the films' implicit claim to be a representation of the truth, established 
film's potential to be a new form of document, in both senses of the word, depending 
on the context (that is, as a narrative or non-narrative account granted historical 
validity retrospectively, or as a certificate of authenticity; in the case of the latter, the 
document would stand up in court as legal testimony; in the case of the former, which 
would include actualités reconstituées, the document would serve as a witness to 
history.)“104 
 
Tatsächlich entsteht die Serie zu einem Zeitpunkt der medialen Umbrüche. 
Neben der großen Bedeutung von Schriftstücken in der Affäre, hatten die 
herkömmlichen und neuen Medien einen großen Einfluss auf die Affäre und 
                                            
104Ezra, 2000, S.72 
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auf die gesellschaftlichen Entwicklungen ihrer Epoche. Diese Andeutung der 
zunehmenden Einflussnahme der Medien auf soziopolitische Prozesse wird 
im Film symbolhaft dargestellt.  
Es ergibt sich ein Bild, eines mit Symbolen angereicherten Werkes, in 
welchem, neben der offensichtlichen Handlung, der Subtext eine bedeutsame 
Rolle spielt.   
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Heizofen 
Während die Platzierung der Schriftstücke in der Serie neben der Symbolkraft 
auch inhaltlich stringent war, wollen wir nun das Augenmerk der Lesenden auf 
ein Requisit lenken, deren Präsenz inhaltlich unbegründet ist. 
Wie eingangs erwähnt, spielt die Sequenz der Ineisenlegung Dreyfus’ in 
seiner Gefängnishütte auf der Teufelsinsel in Französisch Guyana. Dabei ist 
im Hintergrund ein Heizofen erkennbar. Dies scheint, bei genauerer 
Überlegung, als verwunderlich, schließlich herrscht auf der Teufelsinsel 
tropisches Klima.105  
Der Heizofen kann als Allegorie für die soziale und menschliche Kälte, unter 
der Dreyfus zu leiden hat, gelesen werden. Obwohl Dreyfus wohl eher unter 
starker Sonneneinstrahlung und hohem Niederschlag litt, hatte die 
Positionierung des Ofens im Bild wahrscheinlich eine große Wirkung auf die 
Zusehenden. Schließlich dürfte ein Großteil des méliès’schen Publikums die 
winterliche Kälte, um 1900 in Europa, wenn nicht als reale Bedrohung, so 
doch zumindestens als sehr unangenehm in einprägsamer Erinnerung sein106. 
Durch das Positionieren des Ofens in der Gefängnishütte von Dreyfus, ruft 
Méliès demnach Assoziationen von Kälte und Unbehagen hervor und betont 
damit das Leid und die Isolation des Protagonisten. „Le froid, évoqué ici, 
frappe davantage les imaginations en accentuant l’impression d’isolement“107 
Dieser Aspekt wird im Übrigen durch die Handlung der beschriebenen Szene 
verstärkt. 
Eine andere Leseweise wäre, den Heizofen als Entlastungsstrategie für den 
französischen Justizapparat zu deuten. Nachdem Méliès offensichtlich mit 
größter Vorsicht vorging, um trotz seiner Darstellung nicht als Gegner der 
Justiz beziehungsweise des Militärs zu gelten, kann der Heizofen in der 
Gefängnishütte auch als eine Form von vermilderten Haftbedingung 
                                            
105  „Die Temperaturen sind ganzjährig recht stabil, durchschnittlich um 28 °C.“ Quelle: 
http://www.transamerika.org/pages/franzoesisch-guayana/klima-und-beste-reisezeit.php 
Zugriff: 21.6.2011 (10h37min) 
106 In Frankreich hatte Méliès die Serie vorwiegend für das populäre Publikum der Jahrmärkte 
gedreht. Sadoul, 1985, S. 165 
107 'Die angedeutete Kälte, verstärkt den Eindruck der Isolierung.“ Malthête, 1996a, S.113 
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interpretiert werden. Tatsächlich handelt es sich bei der erwähnten Szene um 
die einzige Stelle im Film, bei welcher das Militär Dreyfus direktes 
Unbegangen zufügt, wenn die beiden Wachebeamten ihn mit Fußfesseln am 
Bett befestigen108.  
Werden diese beiden Leseweisen zusammen gedacht, wird augenscheinlich, 
dass sie nur auf den ersten Blick einen Widerspruch bilden. Tatsächlich 
entsendet Méliès mit der Positionierung des Ofens unterschiedliche 
Botschaften an seine EmpfängerInnen. Während das Publikum darin eine 
Allegorie der sozialen Kälte erkennt, so sehen die politischen 
Verantwortlichen der Inhaftierung darin einen entlastenden Rahmen der 
Darstellung einer Foltermethode109. 
  
                                            
108 Eine mögliche Ausnahme könnte die verschollene Szene der Degradierung darstellen.  
109 Offenbar beruht auch die Darstellung der Foltermethode auf wahren Begebenheiten und 
Dreyfus wurde tatsächich des Nächtens mit eisernen Fussfesseln an sein Bett gefesselt. 
Malthête, 1989, S.7 
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II.2. Intention 
Deskription und Komposition 
Beschreibung der Szenen durch Méliès 
Zur Ermittung der Intention des Autors stehen uns, neben dem filmischen 
Werk selbst, auch seine Beschreibung im englischen Film-Katalog110 (1901) 
zur Verfügung. Es wird davon ausgegangen, dass Méliès selbst die Texte in 
englischer Sprache verfasst hat.111 Eine Abschrift der Texte, in deutscher 
Übersetzung, findet sich im Anhang S. 102ff112. 
Der Katalogtext ist weitgehend deskriptiver Natur. Neben dem 
Handlungsablauf werden auch einige formale Besonderheiten erwähnt. Für 
ein Publikum, welches nicht im Detail mit dem Ablauf der Affäre vertraut ist, 
bieten weiters die Namens- und Ortsnennungen informativen Mehrwert. 
Bei der Betrachtung der Beschreibungen verfestigt sich die These, dass es 
sich bei Méliès um einen Fürsprecher Dreyfus’ handelte. So schreibt er etwa 
zur Szene des Diktates: „Dreyfus, auf seine Unschuld beharrend, weist die 
Waffe verachtungsvoll zurück, derart Schändliches hat er nicht zu tun.“ und 
zur Szene der Degradierung: „Eine sehr lebhafte Darstellung des ersten Aktes 
der Ungerechtigkeit gegenüber Dreyfus.“.  
Méliès betont in den Beschreibungen den realistischen Charakter der Serie, 
wenn er bezüglich der Gerichtsszenen schreibt: 
„Diese Szene, die eine sehr treue Reproduktion der Debatten ist, zeigt uns die 
exakten Porträts von über 30 Protagonisten dieses berühmten Prozesses (...).“ 
Es gelten daher die Hypothesen, dass Méliès einen möglichst realistischen 
Film machen wollte, der sich pro-Dreyfus aussprach. Die Umsetzung soll nun 
am filmischen Werk untersucht werden. Dabei soll das politische Dispositv in 
die Analyse integriert werden.  
                                            
110 Zitiert nach Malthête, 1989, S.7ff 
111 Vgl. ebd. S.6 
112 siehe ebenso den Abdruck der Sekundärquelle Malthête, 1989, S.7, Abb. 20, welcher die 
Grundlage für die deutsche Abschrift bot.  
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Dramaturgischer Aufbau 
Die Episoden lassen sich inhaltlich in drei Themenblöcke teilen, welche mit 
jeweils drei Episoden je ein Drittel der Serie ausmachen. Nachdem die letzte 
Szene aus zweimal 20 Filmmetern besteht, ist der letzte Themenblock um 
eine Minute länger als die ersten beiden dreiminütigen Akte.  
Der erste Akt zeigt die Szenen Das Diktat, Die Teufelsinsel 1 (Palisade) und 
Die Teufelsinsel 2 (Ineisenlegung). Dabei wird vorwiegend die Beschuldigung 
und die Bestrafung Dreyfus’ bzw. sein Leid dargestellt. Er zeigt Geschehnisse, 
die für Dreyfus negativ sind.  
Mit dem Selbstmord Henrys, der Ankunft in Quiberon und dem Wiedersehen 
mit seiner Frau scheint sich die Affäre im zweiten Akt zu Gunsten Dreyfus’ zu 
entwickeln.  
Mit dem Attentat auf Labori tritt eine Wende ein. Diese Szene hat eine sehr 
dramatische Wirkung. Der dritte Themenblock umfasst neben dem Attentat 
noch das Handgemenge der JournalistInnen, sowie den Gerichtsprozess. In 
diesen drei Szenen werden Entwicklungen zu Ungunsten Dreyfus’ gezeigt. 
Die beiden nachträglich eingefügten Sequenzen fallen in die Kategorie der für 
Dreyfus ungünstigen Entwicklungen, nachdem in ihnen einerseits die 
Degradierung Dreyfus’ und zweitens seine erneuter Weg ins Gefängnis 
gezeigt werden. Letzterem ist die wiederholte Verurteilung bzw. Inhaftierung 
inherent. 
Die beiden im Nachhinein gedrehten Szenen verlängern den ersten und den 
letzten Akt. So wird die Darstellung noch einmal umgewichtet, das Unglück 
Dreyfus’ wird akzentuiert. 
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Charakterisierung der Figuren: Pro Dreyfus 
Im folgenden Unterkapitel soll die Charakterisierung einiger ProtagonistInnen 
analysiert werden.  
Dreyfus  
Szene 1: Dreyfus hält sich stolz und aufrecht. Im Stehen überragt er, dank 
seiner aufrechten Haltung, sogar Herrn du Paty du Clam. Er kommt erst im 
Laufe der Szene ins Bild. Insgesamt ist daher der Fokus eher beim Militär als 
bei der Person Dreyfus, wenngleich er durch seine aufrechte Präsenz auffällt.  
In der zweiten Szene liegt die Empathie eindeutig bei Dreyfus. Er ist von 
Anfang an im Bild und dominiert es. Es erscheint zwar ein Wächter, dieser 
hält aber den Kopf gesenkt und entzieht sich diskret dem Kontakt, sobald 
Dreyfus ihn anspricht. Nach dem Erhalt des Briefes scheibt Dreyfus zu seiner 
stolzen Haltung zurück gefunden zu haben. Er streckt den Rücken durch und 
steht in strammer Haltung. Bereits nach wenigen Sekunden tritt jedoch erneut 
seine persönliche Verzweiflung in den Vordergrund. Insgesamt wird in dieser 
Szene seine Isolierung deutlich. Diese drückt sich sowohl in der Einzelhaft (im 
Kontrast zu den eng beieinanderstehenden Häusern im Hintergrund), als 
auch durch die Weigerung des Wärters, ihm zu antworten, aus.  
Auch in der Szene 3, der Ineisenlegung liegt das Empathiezentrum beim 
Angeklagten. Er versucht zwar kurz, die Wachen zur Raison zu bringen, ergibt 
sich aber alsbald seinem Schicksal. Seine Kooperationsbereitschaft 
kontrastiert mit der Ungerechtigkeit der Ineisenlegung. Auch am Ende dieser 
Szene dominiert die verzweifelte Resignation. In dieser Szene wird erstmals 
die Ohnmacht Dreyfus’ gegenüber dem Militärapparat deutlich.  
Szene 4: Bei der Ankunft Dreyfus’ in Quiberon wird Dreyfus vollends in eine 
passive Rolle gedrängt. Er ist der aufmerksamen BetrachterIn zwar im Boot 
erkenntlich, geht aber hinter den zahlreichen Matrosen und Militärs unter. 
Sein Ausstieg aus dem Boot ist von Würde und Höflichkeit geprägt. Auch hier 
leistet er allen Anweisungen widerstandslos Folge. 
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Das nächste Mal tritt Dreyfus beim Wiedersehen mit seiner Frau auf. Hierbei 
begibt sich Dreyfus erstmals auf Augenhöhe mit anderen Figuren. Er 
bespricht mit seinen Anwälten die Unterlagen und sitzt mit ihnen an einem 
Tisch. Die betont freundliche und höfliche Begrüßung beim Eintreffen seiner 
beiden Vertreter kann nur noch durch die stürmische Umarmung seiner Gattin 
übertroffen werden.  
Durch die Darstellung der Rührung und Fassungslosigkeit Dreyfus’ 
angesichts seiner lange vermissten Ehefrau, nehmen die Zusehenden an 
einer intimen Szene teil. Die Persönlichkeit des Angeklagten gewinnt an 
emotionaler Tiefe, er wird als liebender Familienmensch gezeigt. Es handelt 
sich auch um die erste Stelle, an der Dreyfus eine gewisse Schwäche zeigt. 
Er muss sich setzen – seine Frau beugt sich fürsorglich über ihn. Allerdings 
lässt er nicht einmal in diesen emotionalen Momenten die höfliche Etikette 
außer Acht. Vor dem Ankommen der Frau entschuldigt er sich bei den 
Anwälten und bevor er seine Resignation und Schwäche mit seiner Gattin 
teilt, schüttelt er noch schnell ihrer Begleiterin verbindlich die Hand.  
In der letzten erhaltenen Szene, der Gerichtsverhandlung gibt sich Dreyfus 
höflich (er salutiert beim Eintreten) und lauscht anfangs aufmerksam den 
Anschuldigungen, welche gegen ihn vorgetragen werden. Schließlich erhebt 
er sich aber und protestiert vehement gegen das Gesagte.113 
Es ergibt sich insgesamt ein Bild eines sehr höflichen Menschen mit guten 
Manieren und einem gewissen Stolz. Dreyfus tritt für sein Recht ein, unterwirft 
sich aber ohne größere Proteste den Anordnungen der Militärs. An mehreren 
Stellen wird sein persönliches Leid gezeigt, sei es bei der Isolierung und 
verschärften Haftbedingungen auf der Teufelsinsel, oder bei dem 
Wiedersehen mit seiner Frau und weiteren Gleichgesinnten.  
Die Anwälte: Labori und Demange  
Die beiden Anwälte von Dreyfus treten erstmals in der Szene des 
Wiedersehens mit der Gattin auf. Während Labori in allen folgenden Szenen 
                                            
113 Méliès beschreibt sein Verhalten folgendermaßen: ‚Excédé, Dreyfus se lève et proteste 
vigoureusement contre ce qu’il entend.’ Malthête, 1989, S. 6 
 62 
anwesend ist, fehlt Demange bei der Szene des Attentates. Nachdem 
Demange in der Serie keine wichtige Rolle zukommt, bleibt die Analyse auf 
die Darstellung von Labori beschränkt. 
Méliès selbst verkörperte den Anwalt. Er wählte sich damit eine 
prestigeträchtige Rolle, schließlich war Labori im vorangegangenen Prozess 
bereits der Verteidiger Emile Zolas gewesen. Méliès war mit dem Advokaten 
persönlich befreundet. Er hatte ihn bereits einige Jahre zuvor im Zuge seines 
Engagements gegen General Boulanger 114  kennengelernt 115 . Seine 
Darstellung von Dreyfus’ Anwalt bedeutet eine eindeutige Positionierung des 
Autors in das Lager der Dreyfusards. 
Bei der Szene des Attentates gegen Labori, nimmt dieser als Opfer die 
zentrale Rolle ein. Vorerst ist er von drei Personen umgeben (es handelt sich 
um Picquart, Gast und eine unbekannte Dame). Er ist der Wortführer und 
wendet sich gleichermaßen an alle drei aufmerksamen ZuhörerInnen. Als er 
in den Rücken geschossen wird und zu Boden sinkt, steht sein Leid im 
Kontrast zur Ignoranz der Passanten. Erst am Ende der Szene eilen endlich 
einige solidarische HelferInnen herbei und nehmen sich seiner an.  
In der Szene der Rauferei zwischen den JournalistInnen ist bei näherer 
Betrachtung Labori im Hintergrund erkenntlich. Er spielt allerdings nur eine 
marginale Rolle. Es ist interessant, dass er in der Szene auftaucht, war er 
doch im historisch belegten Handgemenge nicht anwesend. Labori bewahrt 
seine Würde und hält Abstand vor den Ausschreitungen.  
Seine Rolle während der Gerichtsverhandlung ist nur marginal.  
Bei der Analyse der Rolle Laboris bietet sich ein ähnliches Bild, wie bei der 
Darstellung seines Mandanten.  
Labori ist höflich, ehrenhaft und würdevoll. Er ist ungerechten Angriffen 
ausgesetzt und ist hilflos, während seine Mitmenschen sein Leid und seine 
Schmerzen ignorieren. Bei den unzivilisierten Auseinandersetzungen im 
Gerichtssaal bewahrt er Raison, trägt aber seine Meinung im geeigneten 
Rahmen vor.  
                                            
114 Vgl. auch Kapitel Nichtfiktionale Darstellungen - Das Genre der nachgestellten Aktualität 
115 Malthête-Méliès 1985 S214 
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Die großen Deckungsgleichheiten in der Charakterisierung von Dreyfus und 
Labori legen nahe, dass der Anwalt an Stelle seines Mandanten als 
Protagonist und Empathieträger auftritt. Er vertritt ihn nicht nur vor Gericht, 
sondern auch vor dem Publikum.  
Als symbolische Übergabe der Stellung als Haupt-Sympathieträger kann 
dabei die Entschuldigung von Dreyfus, kurz vor dem Eintreffen seiner Frau 
gelten. Labori winkt bescheiden ab, durch die Berührung seines Oberarmes 
und einen Handschlag der beiden, ist die symbolische Übergabe besiegelt. 
Wenngleich sich der Angeklagte noch bis zum Ende der Szene zurückhält, so 
nimmt Labori seine Verantwortung als Vertreter des Angeklagten alsbald wahr 
und sorgt in der Szene des Attentates für Empörung gegenüber der 
Ungerechtigkeit die ihm, und damit indirekt auch seinem Mandanten, 
geschieht. 
Méliès selbst verkörpert den Anwalt. Es war ihm dadurch möglich, Dreyfus, 
dessen Abbild einer breiten Bevölkerung bekannt war, mit einem Darsteller 
mit größtmöglicher physiognomischer Ähnlichkeit zu besetzen116 und dennoch 
selbst aufzutreten. Durch die Rolle des rechtlichen und symbolischen 
Vertreters von Dreyfus akzentuiert Méliès seine Überzeugung auf geschickte, 
wenn auch zurückhaltende Weise. 
JournalistInnen 
Es fällt auf, dass trotz der bedeutenden Rolle, die die Presse in der Dreyfus-
Affäre spielte, diese an keiner Stelle direkt thematisiert wird. Allerdings räumt 
Méliès den Journalisten und Journalistinnen einen Platz im Film ein. Bei dem 
Handgemenge im Gerichtssaal wird sehr deutlich, wie emotional die Debatte 
um Dreyfus geführt wurde und bis zu welchem Grad die französischen 
MeinungsmacherInnen in zwei Lager gespalten waren.  
Die Darstellung der Rauferei ist überzeichnet. Die Kämpfenden schlagen mit 
Regenschirmen und Gehstöcken auf einander ein, nachdem sie sich anfangs 
kollegial die Hände gereicht hatten. Es scheint offensichtlich, dass es sich bei 
den JournalistInnen um ein Sinnbild für die aufgebrachte Bevölkerung 
                                            
116 Malthête-Méliès, 1985, S.220 
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handelt. Auch diese war ja bekanntlich in zwei Lager gespalten und führte 
hochemotionale Debatten unter persönlichem Einsatz.117  
Möglicherweise versteckt sich hinter der Darstellung der Medien- und 
MeinungsmacherInnen auch eine gewisse selbstironische Note. So scheint 
die Annahme gerechtfertigt, dass er bei der karikaturhaften Darstellung der 
JournalistInnen auch seinen eigenen Beitrag zur Dreyfus-Debatte mit einem 
kleinen Augenzwinkern kommentierte. 118  
 
Insgesamt wird bei der Analyse der Charakterisierung der Figuren deutlich, 
dass Dreyfus und seine Vertreter als Sympathieträger gezeigt werden. 
Lediglich die JournalistInnen, als Sinnbild für die Bevölkerung, verlieren in 
seiner Darstellung auf eine offensichtliche Weise die Raison, während der 
Protagonist sich, trotz all der Ungerechtigkeiten, die ihm widerfahren stets 
seinen Anstand und seine Würde bewahrt. Die Analyse bestätigt Eindruck, 
dass es sich bei „L’Affaire Dreyfus” um eine Darstellung Pro-Dreyfus 
handelt119.   
                                            
117 So kam es auch bei den Projektionen von „L’Affaire Dreyfus” zu Handgreiflichkeiten. 
Mathête-Méliès, 1985, S. 220 
118Dies wäre übrigens nicht das einzige Beispiel, bei dem Méliès eine gewisse Selbstironie 
beweist. Vgl. etwa Abb. 21 im Anhang. Auf dem Selbstporträt stellt Méliès seine Fesselung an 
das Spielwarengeschäft am Bahnhof Montparnass dar.  
119 Ein Faktum, welches sich auch an der (von Méliès verfassten) Beschreibung der Szenen 
im Katalog ablesen lässt. So kommentiert er etwa die Degradierung Dreyfus als: „Eine sehr 
lebhafte Darstellung des ersten Aktes der Ungerechtigkeit gegenüber Dreyfus.“ siehe Seite 
49 
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Realismus und Authentizität 
Méliès bemüht sich in seiner Serie um eine möglichst realitätsnahe 
Darstellung. Alle Szenen beruhen auf wahren Begebenheiten. Auch im 
Hinblick auf die Gestaltung von Bühnenbild, Ausstattung, Kostüme sowie die 
Besetzung der Rollen, strebt er nach Realismus. Er orientiert sich hierzu an 
den Zeichnungen, welche in der damaligen Presse erschienen. Méliès 
bediente sich dazu vor allem an den beiden Zeitungen L'Illustration und Petit 
Journal. 
„À une époque où le reportage photographique hasardait encore ses premiers pas, il 
utilise pour ses mises en scène de Montreuil les clichés publiés par L’Illustration.“120 
Bruno Faucher verweist zurecht auf das Faktum der mehrstufigen 
Rekonstruktion der Ereignisse:  
„Pour aboutir au film de Georges Méliès la réalité est retranscrite plusieurs fois. Tout 
d'abord il y a la photographie de l'événement. Un dessinateur reproduit ensuite cette 
photographie pour qu'elle puisse être diffusée dans la presse. Georges Méliès utilise 
ces gravures pour réaliser les décors de son film qu'il filme par la suite. Il faut donc 
quatre étapes pour passer de la réalité au film de Georges Méliès. Le terme actualité 
reconstitué n'a jamais aussi bien porté son nom.“121 
 
Diese Nachbildung der Zeitungsbilder trifft auf mehrere Szenen zu. 
Insbesondere bei den Filmen auf der Teufelsinsel, der Ankunft in Quiberon, 
dem Attentat gegen Labori, sowie den Gerichtsszenen122 reproduziert Méliès 
die Presse. Wie Bruno Faucher in seiner Arbeit123 nachweist, richtet er sich 
dabei entweder nach den schriftlichen Beschreibungen oder den graphischen 
Darstellungen der erwähnten Zeitungen. Méliès geht hierbei gewissenhaft vor 
und erreicht eine beachtliche Detailtreue.  
Wenngleich sich die Darstellung gelegentlich ein wenig von den Tatsachen 
                                            
120 'Zu einem Zeitpunkt als die Photoreportage noch in ihren Kinderschuhen steckte, 
verwendete er für seine Darstellungen in Montreuil die in L'Illustration erschienen 
Abbildungen.' Sadoul, 1985, S.165 
121 'Bis es zum Ergebnis des Filmes kommt, wird die Realität mehrmals umgeschrieben. Am 
Anfang steht die Photographie des Ereignisses. Ein Zeichner reproduziert die Photographie, 
damit sie in der Zeitung abgedruckt werden kann. Méliès verwendet diese Zeichnungen, um 
die Dekorationen für seinen Film herzustellen, die er in Folge filmt. Es braucht also vier 
Etappen, um von der Realität zum Film von Georges Méliès zu gelangen. Der Begriff der 
nachgestellten Aktualität war noch nie so treffend gewählt.' Faucher, 1999, S. 25 
122 Vgl. auch Malthête, 1996a, S.113ff 
123 Faucher, 1999, S.26ff 
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unterscheidet124, so handelt es sich dabei um kleine Details und Méliès bleibt 
im Großen und Ganzen der Realität verpflichtet.  
Zu diesem Schluss kommen auch Sadoul („Reconstituant l’actualité, et la plus 
brûlante, Georges Méliès est délibérément réaliste.“)125 und Schweitzer, der 
die méliès'sche Darstellung auch mit jenen seiner Epoche vergleicht. 
“Si les films Lumière et Pathé relèvant de la fiction, celui réalisé par Georges Méliès 
en 1899 se rapproche du documentaire. En effet , sa reconstitution en onze tableaux 
peut compter parmi les films le plus “réalistes””126 
Special Effects  
Georges Méliès wendet an mehreren Stellen von „L'Affaire Dreyfus” filmische 
Tricks an. Hierbei sind vorerst die optischen Illusionen bei Bühnenbild und 
Requisiten zu nennen.127 
Des Weiteren verwendet er den Stop-Trick, um auf das Hemd Henrys bei 
dessen Selbstmord Blut zu „zaubern“. Bei der Ankunft in Quiberon lässt er mit 
dem Effekt der Doppelbelichtung ein Gewitter entstehen und beim Attentat 
scheint der Revolver des Verbrechers zu rauchen. 
Diese Tricks stechen einer/m ungeübten BetrachterIn kaum ins Auge. Im 
Gegenteil, durch ihren Einsatz wird das Gezeigte noch authentischer  
Einen Sonderfall stellt hierbei das Unwetter bei der Ankunft Dreyfus’ in 
Quiberon dar. Diese Effekte der Doppelbelichtung sind, zumindestens aus 
heutiger Sicht, wenig überzeugend, da sie nicht sonderlich realistisch wirken. 
Möglicherweise erhoffte sich Méliès auch durch die Darstellung des 
Unwetters, dass sein Film an Authentizität gewann. Schließlich gilt die 
                                            
124 Siehe dazu auch Malthête, 1996a, S. 113ff. Malthête weist u.a. darauf hin, dass Dreyfus 
im Film fälschlicherweise vom Oberstleutnant du Paty selbst das Bordereau diktiert bekam 
etc.  
Auch die Szene des Handgemenges beruht zwar auf einer wahren Begebenheit, sie wurde 
durch die Nachricht des Attentates auf Labori ausgelöst. Allerdings war dieser bei der 
Auseinandersetzung im Gegensatz zum Film von Méliès nicht anwesend.  
125 'Die heißesten Aktualitäten nachstellend, legt Méliès großen Wert auf Realismus.' Sadoul, 
1985, S. 165 
126  'Wenn die Filme von Pathé und Lumiere fiktiv sind, kommt jener 1899 von Méliès 
realisierte dem Dokumentarfilm nahe. Tatsächlich zählt seine in elf Sequenzen gegliederte 
Darstellung zu den realistischsten Filmen.' Schweitzer, 2006 
127 Auf den Effekt des ‚trompe l’oeil’ wurde bereits bei „Debarquement à Quiberon“ sowie 
„Attentat contre Maître Labori“ eingegangen. 
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Bretagne bei der französischen Bevölkerung im Allgemeinen als sehr 
verregnet und unwetteranfällig. Es ist auch denkbar, dass Méliès seinem 
künstlerischen Erfindungsreichtum freien Lauf lassen und in der Szene 
'Debarquement à Quiberon' die Gelegenheit wahrnehmen wollte, eine weitere 
kinematographische Innovation zu schaffen. Méliès selbst weist in der 
Beschreibung seiner Filme im Katalog der Warwick-Trading-Company auf die 
Blitze hin. Er nennt sie eine „nie dagewesene Innovation der 
Kinematographie“128. 
 
Abb. 13: Blitze sind am Himmel zu sehen.  
  
                                            




Méliès bedient sich, im Großen und Ganzen, einer im Genre der fiktionalen 
Filme seiner Zeit üblichen Darstellungsform. Dabei orientiert sich die filmische 
Darstellung an der theatralen Konvention der Guckkastenbühne. Dieses 
Dispositiv war den Zusehenden aus Theater- und Varieté-Vorführungen 
bekannt. Es ist durch eine klare Trennung der Bühne vom ZuseherInnenraum 
gekennzeichnet. Die Bühne ist auf drei Seiten begrenzt, auf der vierten Seite 
ist das Publikum. Es befindet sich quasi hinter einer unsichtbaren Wand.  
Dem Medium Film sind spezielle Möglichkeiten implizit, welche nicht dieser 
Darstellungsform entsprechen. So ist es der Kamera etwa möglich, 
verschiedene Standpunkte im Raum einzunehmen – aus unterschiedlichen 
Perspektiven und Distanzen zu filmen. Die dadurch erreichten 
unterschiedlichen Einstellungen, werden darüber hinaus durch den Einsatz 
des Zoomes, diverser Filter und Objektive erweitert. Auch die Möglichkeit der 
Montage unterschiedlicher Einstellungen aneinander, ist ein Charakteristikum 
des Mediums Film.  
Diese medienspeziefischen Darstellungstechniken erscheinen dem heutigen 
Publikum als ungewöhnlich. Die Zusehenden sind an ihren Einsatz im 
Erzählfluss gewohnt und nehmen eher ihr Fehlen als Bruch war. Das Medium 
Film bildete in den ersten Jahren (und Jahrzehnten) diese spezielle Sprache 
erst heraus. Der frühe fiktionale Film orientierte sich weitgehend an den 
Konventionen des Theaters. Zumeist wurde in den Darstellungen eine 
Guckkastenbühne reproduziert, wobei die Kamera die Rolle der Zusehenden 
einnimmt.  
Die Konzeption des Filmstudios von Méliès 129  kann als Beispiel zur 
Veranschaulichung dieser Darstellungsnorm dienen: es handelte sich dabei 
                                            
129 Mit der Erbauung bereits im Mai 1897 handelte es sich übrigens um das erste Filmstudio 
weltweit. Vgl. z.B. Abel, 2005 
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um eine Rekonstruktion des Theaters Robert Houdin130. Méliès hatte lediglich 
an der Stelle des ZuseherInnenraumes seine Kamera positioniert.  
Im folgenden Abschnitt wollen wir analysieren, welche Form der Darstellung 
Méliès in „L’Affaire Dreyfus” wählt um in Folge auf die filminherenten Brüche 
mit diesen Konventionen einzugehen. 
fixe Spielebene 
Die Kamera steht an der Stelle der Zusehenden und ist dabei fix montiert. Die 
SchauspielerInnen bewegen sich in der Regel parallel zum Bildhintergrund, 
also auf einer Normalebene zum Blick der Kamera / der Zusehenden. 
Dadurch bewegten sich die Schauspielenden in einer konstanten Entfernung 
zur Kamera. So erschienen sie den Zusehenden in konstanter Größe. Im 
fiktionalen Genre waren die Zusehenden demnach an eine relativ statische 
Körpergröße der Zusehenden gewöhnt.  
Méliès machte sich in zahlreichen seiner phantastischen Filme diese 
Gewohnheit zu nutze, wenn er mithilfe von Doppelbelichtungen phantastische 
Effekte erzielte, bei denen beispielsweise ein großer Kopf auf einem kleinem 
Körper saß. Siehe hierzu auch Abb.1, S. 19.  
Allerdings waren dem Publikum durchaus auch Darstellungen vertraut, bei 
denen sich Objekte auf die Kamera zu, oder von der Kamera weg bewegten. 
Schließlich wurden in jenen ersten Jahren des Kinos sehr viele direkt gefilmte 
Aktualitäten präsentiert. Diese dokumentarischen Aufnahmen hielten sich 
keineswegs an Spielebenen. Man sah darin wie sich Pferdekutschen, 
Passanten oder sogar Züge auf die Kamera zu- bzw. von der Kamera 
wegbewegten.  
Abgesehen von der Spielebene der DarstellerInnen, gibt es noch weitere 
Merkmale der theatralen Ästhetik. Hierzu gilt, dass die Kamera in mehrerer 
Hinsicht statisch ist, also der Aktivität der Zusehenden gleicht.  
                                            
130 Arias, 1984, S.59 
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Kamera fix 
Die Kamera ist bewegungslos, sie ändert ihre Postion nicht. „La caméra est 
statique, dans sa cabine, est la scène est a distance en principe invariable.“131 
Es kommt auch zu keinem Zoom, welcher zwar die Kamera physisch 
bewegungslos gelassen hätte, bildlich jedoch zu einer Annäherung bzw. 
Entfernung zum/vom Geschehen geführt hätte. 
keine Montage 
Die Kamera lief in der Regel ohne Unterbrechung, ebenso wie auch die 
Zusehenden im Theater während einer Szene nicht plötzlich die Augen 
schlossen, um sie erst Sekunden später wieder zu öffnen. Méliès hatte 
allerdings bereits bei seinen ersten Aufnahmen (und wie von ihm behauptet 
unabsichtlich132) den Stop-Trick erfunden. Es handelt sich dabei um genau 
jene Technik des Anhaltens der Kamera-Aufnahme, um erst geraume Zeit 
später wieder die Aufzeichnung fort zu setzen. Während bei der Methode des 
Augenschließens die Zusehenden das Verstreichen der Zeit direkt erleben, 
werden beim Stop-Trick die vor und nach der Pause aufgenommenen Bilder 
direkt aneinander gereiht und ohne Unterbrechung abgespielt.  
Reiht man die einzelnen Szenen von „L’Affaire Dreyfus” aneinander, kommt 
es zu relativ häufig wechselnden Schauplätzen, Dekorationen, 
ProtagonistInnen usw., wenn jede Minute eine neue Sequenz beginnt. 
Allerdings kam es in den ersten Jahren des Kinos zu längeren Wartezeiten 
beim Wechsel der Filmrollen. Daher folgten die einzelnen Sequenzen in der 
Präsentation wohl nicht unmittelbar aufeinander.  
Bezugnahme auf die Zusehenden 
In den fiktionalen Repräsentationen des frühen Films kommen generell zwei 
unterschiedliche Ästhetiken zum Einsatz.  
                                            
131  ‚Die Kamera ist statisch in ihrer Kabine und die Bühne ist in einer im Prinzip 
unveränderbaren Distanz’ ebd. 
132 „Les vues fantastiques von Georges Méliès“ zitiert in: Sadoul, 1985, S.214 
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In einigen Darstellungen wird die Präsenz der ZuseherInnen, ähnlich wie beim 
eingangs erwähnten Guckkastentheater, ignoriert. 
Allerdings finden sich in den ersten Jahren des Filmes auch viele 
Darstellungen, in denen die Zusehenden direkt oder indirekt angesprochen 
werden, ihre Anwesenheit wird in die Darstellung einbezogen. Diese Ästhetik 
ist auch als Kino der Attraktionen bekannt.   
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Intentionalisierte Brüche 
„L'Affaire Dreyfus“ ist überwiegend den oben genannten 
Darstellungskonventionen verpflichtet. Die Kamera steht still, es gibt 
scheinbar nur eine Einstellung pro Szene und die ProtagonistInnen bewegen 
sich großteils auf einer Normalachse zur Kamera. Die Konventionalität der 
Darstellung bedingt eine verminderte Bewußtwerdung des Faktums der 
medialen Vermittlung. Die statische Kamera bleibt quasi unsichtbar und die 
Zusehenden sind sich ihrer Rolle als Spektateure nicht bewusst.  
Allerdings bricht Méliès an mehreren Stellen mit diesen 
Repräsentationsnormen. 
Das Verlassen der Bühne 
Die auffälligsten Ausnahmen sind hierbei bei den Bewegungen der 
ProtagonistInnen auszumachen. In drei der neun Szenen verlassen die 
SchauspielerInnen die theatrale Ebene, um an der Kamera vorbei zu gehen. 
Das erste Beispiel hierfür findet sich in der Szene „Attentat contre Maître 
Labori“, wo die Vertrauten Dreyfus’ (vom Zusehenden aus betrachtet) rechts 
neben der Kamera das Bild betreten. Am ebenjener Stelle verlassen die 
kämpferischen JournalistInnen in der darauf folgenden Szene die Einstellung.  
Auch in der letzten Szene tritt der Zeuge, General Mercier, seitlich neben der 
Kamera hervor, um dann in die Bildtiefe zu schreiten. Die Variation seiner 
Größe ist hierbei jedoch geringfügig, da sich die Figur der Kamera insgesamt 
nur wenig annähert und die Bewegung lediglich am Rand des Bildes 
stattfindet. An dieser Stelle sticht das Verlassen der Spielebene, im Vergleich 
zu den anderen beiden Szenen, kaum ins Auge. Den Katalogbeschreibungen 
ist zu entnehmen, dass auch in der nichterhaltenen Szenen des Verlassen 
des Gerichtes die Schauspielenden die Bühnenebene verlassen.  
Der Eintritt von General Mercier in der Gerichtssaal ist möglicherweise auf 
architektonische Gegebenheiten zurückzuführen. Schließlich hatte Méliès den 
Saal orignialgetreu nachgestellt. Es ist anzunehmen, dass er mit demselben 
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Bemühen um Realistätsnähe auch die Lage des Aus- bzw. Einganges in das 
Bühnenbild einbezog. Die Bewegungen der Schauspielenden ausschließlich 
auf die reale Vorgabe zu reduzieren, erscheint jedoch als unzureichende 
Erklärung.  
Funktionen des Verlassens der Spielebene 
Tatsächlich verweist das Verlassen der Spiel- bzw. Bühnenebene an das 
Genre der direkt gefilmten Aktualitäten. Es handelt sich um eine Ästhetik, 
welche den Zusehenden aus dem nichtfiktionalen Repräsentationen bekannt 
war. Durch dieses Zitat, wirken die Szenen authentischer, das Gezeigte 
erscheint realer. 
Der Bruch mit der Spielebene hatte außerdem den Effekt, das Publikum in die 
Handlung mit einzubeziehen und dadurch eine intensive Wirkung 
hervorzurufen. Es vermittelte den Zusehenden den Eindruck, ein Teil des 
Geschehens zu sein133.  
Des Weiteren störte der Bruch den Erzählfluss, weil er nicht den 
Sehgewohnheiten entsprach. Er verwies das Publikum auf das neue Medium 
und machte die Zusehenden damit auf ihre Rolle aufmerksam. 
Attraktion 
Im Spiel der Schauspieler und Schauspielerinnen unterscheidet sich die Serie 
vom klassischen Attraktionskino. Die Darstellenden beachten die Kamera 
nicht, sie richten den Blick nicht direkt an die Zusehenden134. Dies erlaubt es 
Letzteren, der Handlung ungestört zu folgen. Sie sind scheinbar unerkannte 
Voyeure, die nicht durch Augenkontakt mit den ProtagonistInnen auf ihre 
Rolle aufmerksam gemacht werden.  
In „L'Affaire Dreyfus” findet sich eine deutliche Ausnahme. Der Attentäter des 
Maîtres Labori schleicht mit gezückter Waffe hinter dem Rücken der Herren 
                                            
133 Man denke nur etwa an die diversen Zug-Filme der Geburtsstunde des Filmes, die in den 
Zuschauerreihen zu Panik geführt hatten. Vgl. etwa Gunning, 1995, S. 178; Brewster, 1990, 
S. 45ff sowie Jenn, 1984, S. 20ff 
134 Vgl. auch Gunning, 1995, S. 180ff 
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durchs Bild und wirkt durch sein betont unauffälliges Anpirschen äußerst 
verdächtig. Es ist offensichtlich, dass es Méliès hierbei nicht um eine 
möglichst realistische Darstellung des Attentates ging, sondern, dass das 
Spiel des Attentäters für unmittelbare Spannung sorgen sollte. Dies ist ein 
wichtiges Merkmal des Attrationskinos: 
„Beyond enframing (and therefore calling attention to) the act of display, it also 
performs the important temporal role of announcing the event to come, focusing not 
only the attention but the anticipation of the audience. The temporality of the 
attraction itselfe, then, is limited to the pure present tense of its appearance, but the 
announcing gesture creates a temporal frame of expectation and even suspense.“135  
 
Durch die bewusste Ansprache des Publikums, hervorgerufen durch das 
Verhalten des Attentäters, verstärkt Méliès die Aufmerksamkeit der 
Zusehenden, um sicher zu gehen, dass diese der folgenden Aktion (dem 
Attentat selbst) ihre volle Beachtung schenken würden. Diese Form des 
Spannungsaufbaues beziehungsweise seine Auflösung sorgte beim Publikum 
zweifellos für ein intensiviertes Erleben. 
Der Blick in die Kamera 
Neben dieser indirekten Einbeziehung des Publikums in die Szenen, werden 
die ZuseherInnen an zwei weiteren Stellen der Serie direkt angesprochen, 
wenn die SchauspielerInnen in die Linse der Kamera blicken. 
Die erste Stelle findet sich in der Szene des Attentates gegen Maître Labori. 
Als dieser verwundet am Boden liegt und von den Passanten ignoriert wird, 
wendet er sich direkt an die Kamera und damit an die Zusehenden. 
Auch in der Szene des Attentates blicken die – an der Kamera 
vorbeistürmenden – JournalistInnen in ihre Linse. Dabei handelt es sich um 
die eindringlichste Stelle der Integration des Publikums in das Geschehen, da 
der Blick in die Kamera mit der Annäherung der SchauspielerInnen an die 
Kamera kombiniert ist. Die scheinbare Vergrößerung der ProtagonistInnen hat 
neben einer Dynamisierung auch den Effekt, dass ihre Gesichter einige 
Augenblicke in Großaufnahme zu sehen sind. Dadurch wird der Kamerablick 
verdeutlicht und seine Wirkung verstärkt.  
                                            
135 ebd. S. 45 
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Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass in den meisten Sequenzen der 
Serie das Geschehen wie auf einer Bühne gezeigt wird. Es gibt zwei Szenen, 
bei denen offensichtlich mit dieser Ästhetik gebrochen wird: Das Attentat auf 
Labori und das Handgemenge der JournalistInnen. Bei beiden Sequenzen 
verlassen die ProtagonistInnen die Spielebene. Dies erinnert an das 
nichtfiktionalen Genre der direkt gefilmten Aktualitäten. Das Gezeigte wirkt 
realistischer und durch die Veränderung in der Darstellung, verstärkt sich ihre 
Wirkung. Es finden sich außerdem Elemente des Kinos der Attraktionen in 
den beiden Szenen, wenn sich die Handlung beziehungsweise der Blick der 
Schauspieler an die Zusehenden richtet.  
Wie eingangs bemerkt, bilden diese beiden Szenen auch in Hinblick auf die 
Realitätsnähe eine Ausnahme. Wenngleich die Darstellung der Affäre 
insgesamt sehr der Realität verpflichtet ist und sich Méliès um eine möglichst 
authentische Darstellung bemüht, so stellen „Bagarre des Journalistes“ und 
„Attentat contre Maître Labori“ diesbezüglich Sonderfälle dar.  
  
 76 
II.4. Umsetzung der manipulativen Intention 
 
Wir stellen fest, dass Méliès bei zwei Szenen andere Darstellungsformen 
wählt, als für die restliche Serie. Daher wollen wir die beiden Sequenzen auf 
ihre inhaltlichen und symbolischen Besonderheiten hin untersuchen. Dabei 
soll ihre manipulative Funktion untersucht werden.  
Die Szene des Attentates 
Formal betrachtet ist die Handlung der Szene des Attentates auf Labori mit 
wenigen Worten zusammen zu fassen.  
Der Anwalt, als der symbolische Vertreter Dreyfus’ (vgl. oben), wird zu Beginn 
in Gesellschaft von einflussreichen Männern (dem vermeintlichen 
Bürgermeister von Rennes, sowie dem Offizier und späterem Kriegsminister 
Picquart) gezeigt. Dadurch werden sein hoher sozialer Status und seine 
Seriosität betont. Bei dem Gespräch gibt eindeutig Labori den Ton an, er steht 
zwischen den beiden Herren, die ihm zugewandt sind und seinen Erklärungen 
aufmerksam folgen. Nachdem seine beiden Begleiter auf den potentiellen 
Attentäter aufmerksam werden, machen sie Labori alsbald auf die Präsenz 
des Herumschleichenden aufmerksam. Nachdem der Anwalt abwinkt, 
beachten auch die Anderen ihn nicht mehr. Labori wird demnach insgesamt 
als leitende Figur dargestellt. Er ist sich offenbar keiner Gefahr bewusst, 
weshalb er auch die Warnung bezüglich des auffälligen Individuums in den 
Wind schlägt. Dennoch wird ihm eine große Ungerechtigkeit zu teil, als der 
Attentäter ihm mit einem Revolver mehrmals in den Rücken schießt und sich 
sodann davon stiehlt. Labori sinkt zu Boden. Er richtet sich an die Passanten, 
die ihn ignorieren. 
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Abb. 14: 6min30s Méliès verkörpert den am Boden liegenden Anwalt von Dreyfus : 
Maître Labori. Dieser ist hilflos und wendet sich an das ebenfalls ohnmächtige 
Publikum. 
Erst am Ende der Szene kommt es zur Wendung, als ein erster Herr an seine 
Seite eilt und sich seiner annimmt. Lediglich durch dessen Solidarität und 
Rufe um Aufmerksamkeit stellen sich nach und nach auch andere Personen 
an die Seite des Opfers. Der Attentäter entkommt.  
 
An dieser Szene lässt sich Méliès Auffassung der Dreyfus-Affäre erkennen.  
Sie handelt von Ungerechtigkeit, Ignoranz und persönlichem Leid. Laboris 
Niedergang symbolisiert zugleich eine moralische Niederlage. Auf der 
schmutzigen Straße ist er mit seinem Leid und seinen Schmerzen gänzlich 
alleine. Er steht seinem Unglück vollkommen unschuldig gegenüber, dennoch 
wird seine missliche Lage ignoriert. Die Bürger und Bürgerinnen sind gegen 
ihn, obwohl er sich keinerlei Schuld hat zukommen lassen  
Vergleicht man die Szene des Attentates mit den Entwicklungen der Affäre, 
lassen sich viele Parallelen feststellen. Auch Dreyfus war ein unschuldiger 
„Ehrenmann“136, dem man unerwartet in den Rücken fiel, und dessen Leid 
                                            
136 zumindestens zeichnet Méliès in der Charakterisierung des Protagonisten dieses Bild. 
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lange Zeit ignoriert wurde. 
 
Durch die Vorankündigung des Attentates durch das Spiel des Angreifers 
erzielt Méliès darüber hinaus beim Publikum eine maximale Anspannung und 
infolge die höchstmögliche Aufmerksamkeit. Das Publikum kann das Attentat 
vorhersehen, ist jedoch nicht in der Lage, etwas an dem Geschehen zu 
ändern. Dadurch wird es sich seiner passiven Rolle der externen Zusehenden 
bewußt. Auch die hilfesuchende Gestik des am Boden Liegenden in Richtung 
der Kamera akzentuiert die scheinbare Ohnmacht der Zusehenden.  
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Das Handgemenge zwischen Journalisten 
Betrachtet man im Anschluss die nächste Szene (Bagarre entre Journalistes), 
setzt sich der Appell an die Zusehenden fort. Wie eingangs beschrieben, 
blicken die JournalistInnen im Zuge des Handgemenges direkt in die Kamera 
und beziehen sie somit unmittelbar in den Konflikt mit ein. Es wenden sich 
Jene, welche sich persönlich für oder gegen Dreyfus einsetzen, direkt an die 
ZuschauerInnen.137 Die Adressierung ihres Blickes ist wie eine Aufforderung 
die passive Rolle zu verlassen und, ebenso wie die Kämpfenden, endlich für 
Dreyfus Partei zu ergreifen.  
Die Szene führt zu einer unheimlichen Dynamisierung des Filmes138 und sie 
spiegelt als einzige die Spaltung der Bevölkerung in zwei Lager wider. Im 
Kampf der JournalistInnen reflektiert Méliès die ideologisch 
entgegengesetzten Medienkampagnen und ihre Rolle in der Amplifizierung 
der Affäre. Die Szene spiegelt den persönlichen Einsatz der Intellektuellen, 
das antisemitische Klima, die hitzigen Debatten in allen Kreisen der 
Bevölkerung wider.  
Der/die ZuseherIn befindet sich inmitten des Geschehens und wird somit 
dazu aufgerufen, seine/ihre eigene Position zu hinterfragen. Während bei der 
Szene des Attentates den Zusehenden ihre Ohnmacht vor Augen geführt 
wurde, transportiert das Handgemenge die Botschaft, dass auch die 
zusehende Bevölkerung ein Teil der Affäre sei. JedeR Zusehende ist 
scheinbar umringt von Kämpfenden. So kommt Bagarre entre Journalistes 
einer Handlungsaufforderung gleich. Sie bietet das Modell einer Antwort auf 
die Ungerechtigkeit, welche in der vorangegangenen Szene verdeutlicht 
wurde.  
Synthese 
Die beiden Szenen bieten, zusammengedacht, einen Überblick über den 
gesamten Konflikt, sowohl in seiner persönlichen Tragik – als ein unschuldig 
                                            
137 (Vgl. Abb. 11) 
138 Vgl. hierzu auch Faucher, 1999, S.22 
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Verwundeter alleine am Boden liegt –, als auch in seiner gesellschafts-
politischen Dimension – indem sie die Bevölkerung als gespalten und 
polemisiert zeigen. Es ist daher kein Zufall, dass sich Méliès besonders 
bemüht, sie dem Publikum eindringlich zu vermitteln.  Er bedient sich dafür 





Im Zuge der Recherche für die vorliegende Arbeit, wurde versucht, 
Anhaltspunkte bezüglich der Reaktionen des Publikums auf das Werk zu 
finden. Hierzu wurde insbesondere der persönliche Nachlass von Georges 
Méliès untersucht, der unter Anderem zahlreiche Zeitungsausschnitte 
umfasst. Während vergleichbare Filme, wie etwa die Aktualität der Krönung 
des englischen Königs Edward (1902) relativ umfassend dokumentiert ist, so 
findet die Dreyfus-Serie keine bemerkenswerte Erwähnung 139  in den 
aufbewahrten Artikeln. Auch das Studium der Literatur zu frühem Film in 
Frankreich und im Allgemeinen, bot kaum Anhaltspunkte bezüglich der 
historischen Rezeption des Werkes.  
Zensur 
Gelegentlich findet sich in der Fachliteratur jedoch der Hinweis, dass die Serie 
zensuriert wurde, beziehungsweise ihre Präsentation von der Polizei 
untersagt war. Etwa bei Bessy, Duca140: 
 „C’est ainsi que, lors des présentations de L’affaire Dreyfus, les partisans et les 
ennemis de ce dernier, surexités, se battirent dans la salle, ce qui nécessita 
l’intervention de la police et fir interdire le film en france.“141 
Die Filmzensur wurde in Frankreich erst 1909 eingesetzt. Davor galt das 
Gesetz von 1790 zur Regulation von „Spektakeln“ 142 . „L’Affaire Dreyfus” 
scheint unter das Gesetz der Ordnungswahrung in der Öffentlichkeit zu 
fallen.143 
                                            
139 Wenngleich ihre Existenz an einigen Stellen genannt wird, kommt es zu keiner weiteren 
Beschreibung der Serie.  
140 (1961), S. 215 
141 ‚Hierbei kam es, dass sich, während der Präsentationen von L’affaire Dreyufs [sic], die 
Anhänger und Feinde des letzteren im Saal bekämpften, was die Intervention der Polizei 
vonnöten machte und zum Verbot des Filmes in Frankreich führte.’ 
142 Maarek, (1982) S. 1 




Laut Artikel 96 ist für die Einhaltung der/die jeweilige BürgermeisterIn 
zuständig. Allerdings kann laut Artikel 107 auch der Präfekt für das gesamte 
Département ein Verbot erlassen, „au maintien de la salubrité, de la sûreté et 
de la tranquilité publique“ 144 . Die Enkelin von Méliès gibt an, dass die 
Projektion von „L’Affaire Dreyfus” tatsächlich von den Präfekten untersagt 
wurde. Ihrer Kenntnis nach, handle es sich dabei um das erste Beispiel von 
filmischer Zensur145. Obwohl Dreyfus 1906 komplett rehabilitiert und zum 
Ritter der Ehrenlegion ernannt wurde, galt dennoch bis 1954 ein 
Generalverbot für Filme, welche die Affäre zeigten146.  
Damals waren BetreiberInnen von Wanderzirkussen die 
HauptabnehmerInnen der Filme von Méliès. Nachdem sie auf ihren Tournéen 
weite Landstriche bereisten, bleibt es allerdings fraglich, inwieweit eine 
Kontrolle der Vorführungen durch die Präfekten möglich war. Des Weiteren 
schien Méliès bei der Verfilmung auch auf den ausländischen Markt zu 
spekulieren. 147  Insbesondere nach England und Amerika pflegte er 
ausgezeichnete Kontakte. Tatsächlich zeigt die Listung in dem englischen und 
amerikanischen Filmkatalog, dass die Serie in diesen beiden Ländern 
zumindest zum Kauf angeboten war148. Offenbar hatte die Serie insbesondere 
in Deutschland, Italien und Großbritannien großen Erfolg 149 . In welchem 
Ausmaß und Rahmen sie in Frankreich, England und Amerika gezeigt bzw. 
gesehen wurde, konnte im Zuge der Recherche dieser Arbeit nicht ermittelt 
werden.  
Der Hinweis auf die Ausschreitungen im Zuge der Vorführungen, lässt darauf 
                                                                                                                             
La police municipale a pour objet d’assurer le bon ordre, la sûreté, la sécurité et la 
salubrité publique. Elle comprend notammend: 
(...) 
2. Le soin de réprimer les atteintes à la tranquillité publique, telles que les rixes et 
disputes accompagnées d’ameutement dans les rues, le tumulte excité dans les lieux 
d’assemblée publique, les attroupement, les bruits et rassemblements nocturnes qui 
troublent le repos des habitants et tous actes de nature à troubler la tranquilité 
publique.  
3. Le maintien du bon ordre dans les endroits où il se fait de grands rassemblements 
d’hommes, tels que les foires, marchés, réjouissances et cérémonies publiques, 
spectacles, jeux, cafés, églises et autres lieux publics. Maarek (1982) S. 115ff 
144 ‚Zur Erhaltung der Sauberkeit, der Sicherheit und der Ruhe der Öffentlichkeit.’ ebd. 
145 Malthête-Méliès, 1985, S.220 
146 Schweitzer, 2006, S. 48 
147 Sadoul, 1985, S. 165 
148 Die heute erhaltene Serie wurde in England aufgefunden. Dupuy, 2011, S. 125 
149 Dupuy, 2011, S. 125 
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schließen, dass das Werk einen großen Einfluß auf die ZuschauerInnen 
ausübte und in höchstem Maße emotionalisierend wirkte. Es ist anzunehmen, 
dass hierzu, neben dem Inhalt, auch das neue Medium Film an sich, sowie 





Ohne die Annahme statistisch belegen zu können, machte die Verfasserin die 
Erfahrung, dass „L’Affaire Dreyfus” selbst einem filmaffinen Publikum 
heutzutage nicht bekannt ist. Wenngleich sowohl der Autor Georges Méliès, 
als auch das Sujet der Dreyfus-Affäre den gebildeten BürgerInnen mehr oder 
weniger vertraut sind, so stößt das Faktum, dass es einen Film von Méliès zur 
Dreyfus-Affäre gibt, zumeist auf Staunen. An dieser Stelle sei auf den 
eingangs erwähnten Mythos – Méliès habe lediglich phantastische Sujets 
verfilmt – verwiesen. 
Die gesamte Serie findet sich auf der Onlineplattform „youtube“ und ist somit 
kostenlos einem großen Publikum zugänglich. Allerdings scheint das 
Interesse an dem politischen Sujet relativ gering auszufallen. Die montierte 
Version, bestehend aus allen erhanltenen Szenen, ist mit knapp 6 500 
Aufrufen150 (Stand: 21.03.2012) die am öftesten angesehene Version. Der 
wohl bekannteste Film von Méliès „Voyage dans la lune“ (1902) erreicht zum 
selben Zeitpunkt gut 290 000 Aufrufe151. Nachdem seit dem Tod des Autors 
1938 bereits über 70 Jahre verstrichen sind, gilt kein Rechtsanspruch mehr 
auf sein Werk. Tatsächlich werden seit 2009 vermehrt Neueditionen seiner 
Filme herausgegeben, beziehungsweise seine Filme in andere Werke 
eingebunden. Ein Beispiel ist etwa der mehrfach Oscar-gekrönte Film: „Hugo“ 
von Scorsese, Martin (Regie)(2011), UK oder das Musik-Album der Gruppe 
Air (2012) „Voyage dans la lune“ auf welchem sich die kürzlich restaurierte 
Version des gleichnamigen Filmes aus 1902 befindet, gemeinsam mit den 
neuen „Soundtrack“ von Air.  
                                            
150  Youtube http://www.youtube.com/watch?v=CVwe80cp9MQ - siehe auch Abb. 23 im 
Anhang. In sämtlichen anrufbaren Versionen lässt sich entweder die Nichtexistenz oder der 
marginale Inhalt der Kommentare auf die Filme feststellen. Die beiden meistaufgerufenen 
Versionen und die dazugehörigen Kommentare finden sich im Anhang S.109. 
151 http://www.youtube.com/watch?v=vZV-t3KzTpw  
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Abb. 15: Album von Air „La voyage dans la lune“ 2012 
 
Méliès liegt im Trend. Die diesbezügliche Entwicklung hat jedoch nicht nur 
urheberrechtliche Hintergründe. Neben „Hugo“ zählte auch „The Artist“152 zu 
den großen Gewinnern der Oscar-Verleihung 2012. Auch dabei handelt es 
sich um einen Film, der das stumme Kino würdigt. Zum 150en Geburtstag von 
Méliès im Dezember 2011 wurden Konferenzen und Ausstellungen in Paris 
organisiert und sogar das Filmarchiv Austria druckt auf das Titelblatt des 
Kataloges der neuen Programmschiene „Kino der Orte“, ähnlich wie Air, den 
kolorierten Méliès-Mond. Dieser Mond, also die Referenz an den Film 
„Voyage dans la lune“, ist auch in „Hugo“ das Emblem für Méliès und sein 
Schaffen. Die biographische Darstellung fokussiert auf die Aspekte von Méliès 
als Mechaniker, Magier und Verfilmer phantastischer Sujets. Sein Stellenwert 
als Produzent von nichtfiktionalen Filmen bzw. seine politische Aktivität findet 
in der vereinfachten Darstellung keinen Platz.   
                                            
152 Hazanavicius, Michel (Regie)(2011), Frankreich 
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Gegenüberstellung  
Bei der Werkanalyse zeigte sich, dass Méliès den Versuch unternahm, das 
Publikum mit seinem Film emotional zu lenken beziehungsweise zu 
mobilisieren. Wenngleich er die ihm zur Verfügung stehenden Mitteln gekonnt 
einsetzt, scheint die Wirkung auf die kontemporären Zusehenden im Vergleich 
zu dem historischen Publikum marginal.  
Natürlich verweist die Differenz in erster Linie auf den technischen Fortschritt, 
der neue Darstellungsnormen etablierte. Außerdem war die Serie für das 
historische Publikum die Darstellung eines aktuellen Ereignisses, während es 
sich dabei heute um historische Fakten handelt. 
Des Weiteren entbehrt „L’Affaire Dreyfus” im 21. Jahrhundert ihres 
repräsentativen Rahmens. Insbesondere im Hinblick auf die auditive 
Begleitung des Filmes zeigen sich hierbei Unterschiede.  
„The absence of sound, which was not introduced to french films until 1929-30, also 
allowed exibitors a greater role in packaging the cinematic experience. (...) exibitors 
used a bonimenteur, or narrator, to tell the story or comment upon films as they were 
being shown, usually reading scripts provided by the production company, but 
sometimes using their own (see Malthête 1996a153). Exibitors also provided their own 
sound effects, which often included live music. As many film historians have noted, 
‚silent’ films were anything but.“154  
 
Wird der Film auf youtube aufgerufen, sind dabei weder Filmton noch 
Geleitworte zu vernehmen. Die DVD-Version155 ist mit Erklärungen der Enkelin 
von Méliès, Frau Malthête-Méliès unterlegt. Außerdem findet sich auf der 
DVD ein Audiokommentar von Madame Malthête-Méliès, welcher sich auf den 
Film bezieht und vorwiegend deskriptiver Natur ist, bzw. die historischen 
Fakten nennt. Allerdings muss auch diese begleitete Version ohne der 
Atmosphäre der historischen Filmprojektionen auskommen.  
Doch selbst unter Ausklammerung der Gesamtheit der verschiedenen 
Rahmenbedingungen, lässt sich erkennen, dass sich die 
Wahrnehmungskonventionen des Publikums parallel zur Filmgeschichte 
veränderten.  
                                            
153 Malthete, J. (1996) Méliès et le conferencier’, Iris, 22, Automn 
154 Ezra, (2000), S. 27 
155 Fechner, 2007 
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Offensichtlich fand im Laufe der Jahre eine gewisse Desensibilisierung statt. 
Die meisten zeitgenössischen Filme dringen tiefer in die Wahrnehmung ein, 
ihr Appell an die Zusehenden ist ein stärkerer. Es scheint, als hätte bereits 
Méliès erkannt, dass er die Wirkung seiner Serie intensivieren konnte, indem 
er das Publikum mit ästhetischen Mitteln ins Geschehen einbezog. Eine 
Strategie, welche von Erfolg gekrönt war. Tatsächlich ging das Kino diesen 
Weg immer weiter, weshalb heutzutage die Wirkung des Appelles von Méliès 
nur marginal wirkt.  
Die beschriebene Entwicklung ist keineswegs als abgeschlossen zu 
betrachten. Das Kino strebt vielmehr ständig nach neuen Mitteln, um das 
Gezeigte als möglichst realistisch, authentisch und nahe erscheinen zu 
lassen. Die filmische Aufarbeitung des Lebenswerkes von Georges Méliès, 
der erwähnte Film „Hugo“ wurde im 3D Format gedreht. Es finden sich in 
dieser aktuellen Produktion zahreiche Referenzen an den frühen Film, etwa 
die Ankunft des Zuges im Bahnhof, einer der ersten Filme der Bruder Lumière 
aus 1896. Dasselbe Motiv wird im aktuellen Film in 3D dargestellt. Beinahe 
wird dank der neuen Technologie das Wunder möglich, die Zusehenden damit 
ebenso zu erschrecken, wie in den ersten Film-Vorführungen156. Nachdem 
sich die 3D-Technik 2012 noch relativ kurz am Kinomarkt befindet, wirken ihre 
Filme eindrucksvoll aufs Publikum. Es stellt sich die Frage, wie lange dieser 
Effekt anhält und wann sich wieder eine zunehmende Integration des 




                                            
156 Vgl. auch S. 73  
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Resümée 
Im Spannungsfeld zwischen frühem Film, drohender Repression und 
inhaltlicher Überzeugung konzipiert Georges Méliès „L’Affaire Dreyfus“. Der 
Autor steht als Fürsprecher Dreyfus’ vor der Herausforderung, einen Film zu 
drehen, welcher das Publikum für den Angeklagten mobilisiert, ohne sich 
damit selbst vor den Autoritäten als Dreyfusard zu exponieren.   
Die filmische Serie richtet ihr Hauptaugenmerk auf das persönliche Schicksal 
des Protagonisten. Der Angeklagte Alfred Dreyfus (1859-1935) ist in 9 der 11 
Episoden präsent. Die Serie zeigt Elemente seiner Inhaftierung und des 
Prozesses gegen ihn – die Ursachen und Hintergründe seiner Verurteilung 
bleiben implizit. Méliès arbeitet mit Symbolen und Allegorien, um seine 
Botschaft zu vermitteln. Die gezeigten Episoden bemühen sich um 
Realismus, die Gestaltung orientiert sich großteils an Beschreibungen und 
Skizzen der Presse. Der Protagonist wird als höflich und würdevoll 
charakterisiert. Während die Ästhetik der Serie großteils der theatralen 
Repräsentationsnorm der Guckkastenbühne verpflichtet ist, wird bei zwei 
Szenen mit dieser Konvention gebrochen.  
Die erste Ausnahme bietet die Episode des Attentates contre Maître Labori, 
welches sich gegen den Anwalt von Dreyfus richtet. Letzterer wird von Méliès 
selbst verkörpert und ist gegenüber dem Publikum der Empathieträger. Die 
Szene birgt, in ihrer symbolischen Interpretation, Méliès’ Version der 
Ungerechtigkeit, die Dreyfus während der Affäre erdulden muss. Der Autor 
setzt in dieser Szene unterschiedliche filmische Mittel ein, um ein realistisches 
und intensiv wahrgenommenes Bild des Geschehens zu zeichnen. Er zitiert 
hierzu das Genre der direkt gefilmten Aktualitäten und nimmt mit Elementen 
des Attraktionskinos auf die Präsenz der Zusehenden Bezug. Auch die 
darauffolgende Szene des Handgemenges der JournalistInnen erinnert an 
eine nichtfiktionale Darstellung des frühen Filmes – die DarstellerInnen 
verlassen die Bühnenebene und schreiten direkt an der Kamera vorbei. Auch 
in dieser Szene werden die Zusehenden direkt angesprochen und scheinbar 
ins Geschehen integriert. 
 89 
Inhaltlich fokussiert die Szene des Handgemenges auf die implizite 
Darstellung der Polemisierung der Öffentlichkeit zur Zeit der Affäre. Nachdem 
mit filmischen Mitteln eine Identifizerung mit den – die Kamera umgebenden – 
Kämpfenden stattfindet, kommt diese Szene einer Mobilisierung der 
Zusehenden gleich. Sie bietet eine mögliche Antwort auf die in der 
vorangegangenen Szene dargestellte Ungerechtigkeit.  
Die Serie scheint die Zusehenden tatsächlich mobilisiert zu haben – die 
Vorführungen führten zu Ausschreitungen in den Rängen des Publikums. 
Ironischerweise unterlag der Film zwar nicht der politischen Zensur, die 
Vorstellungen wurden jedoch auf Grund der intensiven Reaktionen des 
Publikums untersagt. Die historische Rezeption der Serie steht im Gegensatz 
zu ihrem aktuellen Stellenwert. 
Tatsächlich gelang Méliès mit „L’Affaire Dreyfus“ ein Propagandafilm der, mit 
den verfügbaren Mitteln und unter Vermeidung der drohenden Unterdrückung 
durch den Justizapparat, das Verhalten des Publikums in seinem Sinne 
lenkte.  
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1791  Die neue französische Republik verkündet die Erklärung der 
Menschen- und Bürgerrechte 
1859  Alfred Dreyfus wird am 9. Oktober in Mulhouse im Elsass 
geboren. 
1871  Das Elsass und Teile Lothringens werden infolge des Deutsch-
Französischen Krieges von Deutschland annektiert.  
1880  Am 14. Juli wird erstmals der Nationalfeiertag auf dem Place de 
la Nation begangen. Die Marseillaise wird zur Nationalhymne erklärt. Alfred 
Dreyfus wird Unterleutnant auf der Artillerieschule in Fontainebleau. 
1881  Die republikanische Gesetzgebung schränkt die Macht der 
Kirche im zivilen Leben ein. Die Pressezensur wird durch das Gesetz vom 29. 
Juli aufgehoben. 
1882  Zusammenbruch des 1876 mit Mitteln katholischer Investoren 
gegründeten Bankkonsortium L’Union Générale. Das Scheitern wird als 
Vorwand für Angriffe gegen die republikanische Regierung und jüdische 
Finanziers genutzt.  
1886  Edouard Drumont, selbsternannter „Papst“ des Antisemitismus, 
veröffentlicht das Buch La France juive (dt. Ausgabe: Das verjudetet 
Frankreich) – innerhalb von 2 Monaten werden 100.000 Exemplare verkauft. 
Insgesamt gibt es über 200 Auflagen. 
1889  Edouard Drumont gründet die Antisemitenliga. 
1892  Der Konkurs der Panama-Gesellschaft und der damit 
                                            
157 Die Chronologie entstammt zu großen Teilen: Kotowski, 2005, S. 211-214 
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einhergehende Ruin kleiner Investoren führt zu antisemitischen Agitationen. 
Die von Edouard Drumont neu gegründete Zeitung La libre Parole berichtet 
als erste über Bestechungen von Politikern im Zusammenhang mit dem 
Panamaskandal 
1983  Dreyfus tritt seinen Dienst im 1. Büro des Generalstabs an.  
1984  Am 20. Juli erscheint der Major Esterhazy erstmals in der 
deutschen Botschaft in Paris und bietet dem Militärattaché Max von 
Schwartzkoppen seine Dienste an. 
Ende September wird das ‚Bordereau’ durch das Nachrichtenbüro der 
Generalität vorgelegt.  
Am 11. Oktober unterrichtet Kriegsminister Mercier den Ministerpräsidenten, 
den Außen- und den Justizminister, dss sich ein Verräter innerhalb des 
Generalstabs befindet. Der Verdacht fällt auf den jüdischen Hauptmann 
Dreyfus.  
Am 14. Oktober, einem Sonntag, werden Einzelheiten für die Verhaftung 
besprochen und Mercier unterzeichnet den Haftbefehl. 
Unter einem Vorwand wird Dreyfus am 15. Oktober in das Arbeitszimmer des 
Generalstabschef bestellt und aufgefordert, einzelne Worte und Satzfetzen 
niederzuschreiben. Anschließend wird er verhaftet.  
Am 31. Oktober werden die Voruntersuchungen abgeschlossen, einen Tag 
später wird Dreyfus bereits in der Libre Parole als Verräter genannt. Am 3. 
November wird Dreyfus von der militärischen Justiz des Landesverrates 
angeklagt. Der Prozess erfolgt zwischen dem 19. und 22. Dezember. 
Einstimmig wird Dreyfus für schuldig befunden und zu lebenslänglicher 
Verbannung verurteilt.  
1895  Am 5. Januar wird Dreyfus öffentlich degradiert. 
Im Februar erfährt sein älterer Bruder Mathieu, dass ein geheimes Aktenstück 
existiert, das nicht beim Prozess vorgelegt wurde.  
Am 13. April landet Dreyfus auf der Teufelsinsel (Ile du Diable), dem Ort 
seiner Verbannung im Atlantischen Ozean, kurz vor der südamerikanischen 
Küste Französisch-Guyanas. 
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Am 1. Juli wird Major Picquart zum Chef des Nachrichtenbüros ernannt. 
1896  Im März gelangt ein zerrissener, nicht abgesandter Briefentwurf 
(das berühmte petit bleu) des deutschen Militärattachés Schwartzkoppen, 
adressiert an Major Esterhazy, in das französische Nachrichtenbüro. Damit 
wird Picquart auf Esterhazy aufmerksam. 
Am 6. April wird Picquart zum Oberstleutnant befördert.  
Am 6. August meldet Picquart dem Generalstabschef seine Vermutungen 
über Esterhazy. Wenig später entdeckt er auch, dass Esterhazy der Verfasser 
des Bordereaus ist und verfasst eine schriftliche Darstellung des Falls. Er wird 
daraufhin zu Stillschweigen genötigt und wenig später versetzt. 
Am 3. September streut Mathieu die Falschmeldung über die Flucht seines 
Bruders, um erneut die Aufmerksamkeit auf den Fall zu lenken.  
Am 18. September richtet Dreyfus’ Ehefrau Lucie ein Revisionsgesuch an die 
Kammer.  
1897  Nachdem Picquart im Jänner in ein algerisches Schützengericht 
abkommandiert wird, verfasst er in Form eines Testamentes eine Denkschrift 
über den Fall Dreyfus-Esterhazy, die für den Präsidenten der Republik 
bestimmt ist. Sein Rechtsanwalt Leblois informiert Senator Auguste Scheurer-
Kestner über den Fall. Scheurer-Kestner nimmt Verbindung mit dem 
Kriegsministerium auf und bemüht sich um ein Revisionsverfahren.  
Am 18. Oktober wird Esterhazy nach Paris beordert. Am 7. November richtet 
er einen Drohbrief an Picquart. Nachdem der Bankier de Castro die 
Handschrift des Bordereaus als die Esterhazys erkennt, zeigt Mathieu 
Dreyfus Esterhazy am 15. November als Verfasser des Bordereaus an. Einen 
Tag später beantragt Esterhazy selbst eine Untersuchung gegen sich. 
Nachdem am 4. Dezember Anklage gegen Esterhazy erhoben wurde, wird 
das Verfahren am 31. Dezember mangels Anklagegrund eingestellt.  
1898  Am 2. Jänner befielt der Gouverneur von Paris Esterhazy vor 
ein Gericht zu stellen. Am zweiten Prozesstag wird dieser jedoch 
freigesprochen.  
Daraufhin erscheint am 13. Jänner unter dem Titel „J’Accuse“ Emile Zolas 
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offener Brief an den französischen Präsidenten in der Zeitung L’Aurore.  
Am 18. Jänner erhebt Kriegsminister Billot Anklage gegen Zola und den 
Herausgeber der L’Aurore, Georges Clemenceau. Einen Tag später 
erscheinen in der Zeitung Le Siècle die ersten Briefe eines Unschuldigen von 
Alfred Dreyfus. 
Der Prozess gegen Zola beginnt am 7. Jänner und endet am 23. Februar mit 
der Höchststrafe von einem Jahr Gefängnis und einer Geldbuße von 3.000 
Francs. Um der Strafe zu entgehen flieht Zola nach England.  
Am 3. Juli verlangt Lucie Dreyfus die Annullierung der Verurteilung ihres 
Gatten. Der Justizminister weigert sich, dass Verfahren einzuleiten.  
Major Henry, der Beweismittel im Dreyfus-Prozess fälschte, wird Ende August 
festgenommen und am 31. August tot in seiner Zelle aufgefunden. Es wird ein 
gewaltsamer Tod festgestellt.  
Lucie Dreyfus richtet am 3. September ein Revisionsgesuch an die 
Regierung. Der Justizminister beruft daraufhin eine Kommission zur 
Revisionsfrage ein. Diese lehnt am 21. September das Revisionsverfahren 
ab. Vier Tage später erklärt Esterhazy erstmals der Verfasser der Bordereaus 
zu sein. Am 26. September setzt sich der Ministerrat über die Kommission 
hinweg und beauftragt den Justizminister das Gesuch von Madame Dreyfus 
an den Kassationshof weiterzuleiten.  
Am 29. September beschließt die Kammer des Kassationshofs den Fall 
Dreyfus erneut zu untersuchen.  
1899  Nach dem Tod des Präsidenten der Republik, Félix Faure, am 
16. Februar übernimmt zwei Tage später Emile Loubet das höchste 
Staatsamt. 
Am 3. Juni hebt der Kassationshof die Verurteilung Dreyfus auf und verweist 
den Fall zurück an das Kriegsgericht in Rennes.  
Am 9. Juni verlässt Dreyfus die Teufelsinsel und erreicht drei Wochen später 
Frankreich. In der Nacht zum 1. Juli wird er in das Militärgefängnis von 
Rennes eingeliefert.  
Am 7. August beginnt der zweite Prozess vor dem Kriegsgericht. Knapp einen 
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Monat später lautet das Urteil „Zehn Jahre Festungshaft unter Zubilligung 
mildernder Umstände“. 
Am 15. September verzichtet Dreyfus auf eine Berufung gegen das Urteil. 
Vier Tage später nimmt Dreyfus die von Präsident Loubet vorgeschlagene 
Begnadignung unter der Voraussetzung an, dass er seine Bemühungen zum 
Beweis seiner Unschuld fortsetzt. 
1900  Um die bevorstehende Weltausstellung in Paris nicht zu 
gefährden, ordnet die Regierung einen Amnestie für alle Straftaten im 
Zusammenhang mit dem Fall Dreyfus an, das Gesetz tritt am 27. Dezember 
in Kraft.  
1902  Emile Zola stirbt am 29. September in Paris. Der 5. Oktober, der 
Tag seiner Beerdigung wird zum nationalen Trauertag.  
1903  Jean Jaurés, der Sozialistenführer, entfacht eine Debatte über 
die Notwenigkeit eines Wiederaufnahmeverfahrens des Falls Dreyfus. Der 
Kriegsminister General André erklärt sich zur erneuten Untersuchung bereit. 
1906  Am 12. Juli annuliert der Kassationshof das Urteil von Rennes 
und rehabilitiert Hauptmann Dreyfus. Acht Tage später wird Dreyfus zum 
Ritter der Ehrenlegion ernannt und im Range eines Majors wieder in das Heer 
aufgenommen. 
Georges Picquart wird am 13. Juli zum Brigadegeneral befördert. Im Oktober 
wird er von Ministerpräsidenten (und ehemaligen Herausgeber der Zeitung 
L’Aurore) Georges Clemenceau zum Kriegsminister ernannt.  
1908  Im Juli werden die sterblichen Überreste Emile Zolas in den 
Panthéon überführt. Im Trauerzug wird Alfred Dreyfus angeschossen und 
verwundet. Der Attentäter Grégorie wird am 11. September freigesprochen.  
1935  Alfred Dreyfus stirbt am 12. Juli in Paris.   
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Annex 2 
Biographie Georges Méliès 
 
8.12.1961  Georges Méliès wird im 3. Pariser Bezirk geboren. 
1880   Méliès schließt die Schule ab und arbeitet nach Absolvierung 
seines Militätdienstes in der väterlichen Schuhfabrik. Bereits in jungen Jahren 
zeigt sich sein zeichnerisches Talent. 
1884  Sein Vater entsendet ihn nach London, wo er als Verkäufer für 
Damenunterwäsche das Verkaufshandwerk und die Englische Sprache lernen 
soll. 
Méliès knüpft erste Kontakte zu Zauberkünstlern und Illusionisten und beginnt 
seine eigene Karriere in diesem Bereich. 
1885  Méliès heiratet die vermögende Eugénie Génin mit der er zwei 
Kinder haben wird.  
1886  Er tritt unter dem Pseudonym „Docteur Mélius“ als Illusionist auf. 
1888  Geburt seiner Tocher Georgette.  
  Sein Vater vermacht ihm die Liegenschaften in Montreuil-sous-
Bois (ein Pariser Vorort) und eine größere Summe Geld, mit welcher er das 
bereits etablierte Théâtre Robert Houdin (8, boulevard des Italiens; Paris) 
erwirbt.  
1889-1890 Neben seinen Aktivtäten im Theater, engagiert sich Méliès 
politisch gegen den General Boulanger. 
1891  Gründer der „Academie de Prestidigitation“ die den 
IllusionistInnen einen offiziellen Status einräumt. 1904 gründet er außerdem 
die Gewerkschaft der Illusionisten, deren Präsident er bis zu seinem Tode 
bleibt. 
1895  Antoine Lumière, Untermieter von Georges Méliès, lädt letzteren 
zur Teilnahme an der ersten Filmvorführung seiner Söhne am 28.12. in Paris 
 96 
ein. Angeblich lehnen die Brüder Lumière die Kaufangebote von Méliès ab, 
Méliès macht sich an die Erfindung seines eigenen Filmautomaten. 
1896  Bereits ab April dreht Méliès seine ersten Filme. Durch einen 
Zufall (eine klemmende Kamera) entwickelte er den Stoptrick. In den 
nächsten Jahren erfindet er unzählige Spezialeffekte. In den nächsten Jahren 
entstehen hunderte Filme unterschiedlichster Genres. 
1897  Er entwirft und baut ein Filmstudio auf seinem Grundstück in 
Montreuil-sous-Bois. Es handelt sich um das erste Filmstudio weltweit. 
1899  Zur zweiten Revision des Prozesses gegen Alfred Dreyfus dreht 
Méliès „L’Affaire Dreyfus”. Er tritt darin als der Anwalt von Dreyfus auf.  
1902  Sein Film „Voyage dans la lune“ ist von internationalem Erfolg 
gekrönt. Méliès gründet seine Produktionsfirma die „Star-Film“ 
1908  erweitert er sein Filmstudio um das Atelier B. 
1909-1911 Méliès geht mit seinen Zaubertricks auf Tournée in Frankreich, 
Spanien und Algerien. Während dieser Zeit entstehen keine Filme.  
1911-1913 Méliès dreht 6 Filme im Auftrag von Pathé, welche ein 
finanzieller Misserfolg werden.  
1913  Nach dem Tod seiner Frau schließt er seine Filmstudios. 
1914  Wird das Théâtre Robert Houdin , wie alle Theater, auf Grund 
des Krieges geschlossen.  
1917-1922 Méliès baut das Atelier B in ein Theater um, welches seine 
Tochter Georgette leitet. In dem Familienunternehmen, treten neben Méliès 
auch seine Tochter und sein Sohn auf.  
1923  Méliès muss seine Liegenschaften verkaufen, um seine 
Schulden zu begleichen. Die Versteigerung findet am 23.3. statt. Im selben 
Jahr wird das Théâtre Robert Houdin  auf Grund von stadtplanerischen 
Maßnahmen dem Erdboden gleich gemacht. 
1925  Méliès heiratet seine ehemalige Hauptdarstellerin Jehanne 
d’Alcy (Fanny Manieux). Diese besitzt ein Spiel- und Süsswarengeschäft in 
den Hallen des Bahnhofs Montparnasse. Méliès verbringt dort seine Tage und 
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verkauft Bonbons und Spielsachen an Reisende.  
1929  Es werden einige Filme von Méliès wiederentdeckt. Daraufhin 
wird eine Ehrengala zu seinen Gunsten statt, bei welcher die aufgefundenen 
Kinderfilme der Star-Film gezeigt werden. 
1931  Luis Lumière überreicht Georges Méliès das Ehrenkreuz (La 
croix de la Legion d’Honneur). 
 Méliès, seine Gattin sowie seine Enkeltochter ziehen in das „château 
d’Orly“, zur Verfügung gestellt von der Vereingung der Filmschaffenden.  
 




Der „Kinétograph“ von Georges Méliès 
 
 
Abb. 16: Der Kinétograph von Méliès 
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Annex 4 












Abb. 18: Jehanne d’Alcy im Théâtre Robert Houdin, auf einem Mond sitzend in 
Wolkenkulissen. Georges Méliès ist von hinten zu erkennen.   
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Annex 6 
Karikatur von Zola 
 





4206 - Die Verhaftung von Dreyfus, 1984 
Du Paty du Clam fordert Kapitän Dreyfus (Dreyfus ist in Uniform) auf, sein 
Diktat zu schreiben, mit dem Ziel seine Schrift mit jener des Bordereaus zu 
vergleichen (Du Paty du Clam diktiert Dreyfus den Text des Bordereaus, 
welchen er in der Hand hält). Er stellt die Nervosität von Dreyfus fest und 
beschuldigt ihn, der Autor des Bordeaus zu sein. Paty du Clam (sic) hält ihm 
einen Revolver hin, damit er sich „Gerechtigkeit mache“. Dreyfus, auf seine 
Unschuld beharrend, weist die Waffe verachtungsvoll zurück, derart 
Schändliches hat er nicht zu tun. Hr. Cochefort (sic) nimmt ihn auf der Stelle 
fest.  
 
4217 - Die Degradierung Dreyfus’ im Jahre 1894 
Im Hof der Militärakademie von Paris, vor den im Halbkreis aufgestellten 
Trupppen, verliest der mit der Degradierung beauftragte Adjuntant das Urteil 
und reißt die Abzeichen von der Uniform des Kapitäns Dreyfus. Der entehrte 
Offizier muss vor den Truppen aufmarschieren. Eine sehr lebhafte Darstellung 
des ersten Aktes der Ungerechtigkeit gegenüber Dreyfus. 
 
4207 - Dreyfus auf der Teufelsinsel – Hinter der Palisade 
Hinter den Palisaden (Die Palisade und die Hütte erinnern eher an jene, in 
welcher Dreyfus ab August 1897 eingesperrt ist), der Kapitän Dreyfus denkt, 
                                            
158 Die Basis der von der Autorin übersetzten Abschrift bietet Malthête, 1989, S. 7-8. Siehe 
auch Abb. 20 für die französische Version. Es handelt sich um einen Text, dessen englische 
Originalvorlage höchstwahrscheinlich von Méliès verfasst wurde. Für die vorliegende Arbeit 
stand jedoch nur die französische Transkription zur Verfügung. Die kursiv gesetzten 
Anmerkungen entsprechen den Fußnoten von Malthête, 1989, S.8.  
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auf einem Stein sitzend, nach. Ein Wachebeamter kommt, um ihm einen Brief 
seiner Frau zu übergeben. Dreyfus liest ihn, dann versucht er ein Gespräch 
mit dem Wachebeamten zu beginnen, aber dieser verweigert es, ihm 
befehlsgemäß zu antworten. Dreyfus ist sehr betroffen.  
 
4208 - Die Ineisenlegung Dreyfus’  
Im Inneren der Zelle auf der Teufelsinsel 
Innerhalb der Hütte, wo Dreyfus eingesperrt ist (man erkennt die Palisade 
durchs Fenster, ein Heizofen heizt die Hütte). Es ist Nacht, der Mond 
erleuchtet das Fenster. Zwei Wachebeamten nähern sich vorsichtig dem Bett, 
wo Dreyfus schläft. Sie wecken ihn um ihm die Instruktionen des 
französischen Ministers Hr. Lebon zu verlesen, die seine Ineisenlegung 
anordnet. Die Anordnung wird auf der Stelle ausgeführt. Dreyfus protestiert 
heftig gegen diese Behandlung aber die Wächter stellen sich taub. Der 
Wachtmeister und die Wächter (In diesem Film gibt es nur zwei 
Wachebeamten, davon einer der Wachtmeister) inspizieren die Hütte von 
Dreyfus mit einer Laterne.  
 
4209 - Selbstmord des Colonel Henrys 
Im Inneren der Zelle des Militärgefängnisses von Cherche-Midi (Paris), wo der 
Colonel Henry inhaftiert ist. Man sieht Henry an einem Tisch sitzend einen 
Brief schreiben. Als er fertig ist, erhebt er sich, zieht sein Rasiermesser 
hervor, welches er in seinem Koffer versteckt hatte und schlitzt sich den Hals 
auf („Anhalten der Kamera“ als Henry, den man von hinten sieht, seinen Hals 
aufschlitzen wird. Der Schauspieler nimmt ein Säckchen mit Tinte, um das 




4210 - Ankunft Dreyfus’ von der Teufelsinsel 
Ansicht eines Teiles des Hafens von Haliquen (sic) (Quiberon) in der 
Bretagne, wo Dreyfus in der Nacht, mit Offizieren der französischen Marine, 
von der Teufelsinsel wiederkommt. Die französischen Autoritäten – Militärs 
und Gendarmen – eskortieren ihn zum Hafen, wo er nach Rennes abreist. 
Diese kurze Szene spielt in der Nacht, unter Regen, wie unschwer zu 
erkennen. Der Effekt wird durch das Auftreten von regen Blitzen akzentuiert 
(Überblendungen. Die originalen Klebungen, zahlreich in den neun Filmen, 
sind an einer weißen Lisere erkennbar, welche horizontal auf halber Höhe 
durchs Bild verläuft). Nie zuvor dagewesen in der Kinematographie.  
 
4211 - Dreyfus im Gefängis in Rennes 
Man sieht die Zelle des Militärgefangnisses in Rennes wo Dreyfus eingesperrt 
ist. Seine Anwälte Maîtres Labori (die Rolle wird von Méliès verkörpert) und 
Demange, besuchen ihn. Dreyfus diskutiert fieberhaft. Der Besuch seiner 
Frau wird angekündigt, welche eintritt. Diese Zusammenkunft ist voll 
Emotionen und sehr pathetisch.  
 
4212 - Das Attentat gegen Herrn Labori 
Man sieht Labori in der Nähe der Brücke von Rennes ankommen, begleitet 
von Colonel Picquart und Herrn Gast, Bürgermeister von Rennes (Eine Frau 
begleitet sie, möglicherweise Séverine, Journalistin bei La Fronde, die man 
n°213 sieht ?). Die beiden letzteren bemerken, dass sie von jemandem 
verfolgt werden, Colonel Picquart signalisiert die Präsenz des Verfolgers 
Labori. Und alle setzen ihre Diskussion fort, als ob nichts wäre. Aber sobald 
sie sich umdrehen, zieht der Verfolger einen Revolver hervor und schießt 
zweimal auf Labori, der auf den Boden fällt. Der Kriminelle tritt die Flucht an, 
von Picquart und Hr. Gast verfolgt.  
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4213 - Das Handgemenge der Journalisten im Gymnasium 
Während einer Unterbrechung der Sitzung des Kriegsgerichtes, fangen die 
Journalisten heftig zu diskutieren an. Daraus folgt ein Abtausch zwischen 
Arthur Myer (sic) (Arthur Meyer, Direktor von Gaulois) von „Gaulois“ und Frau 
Séverine von „Fronde“, dann ein Kampf zwischen „Dreyfusards“ und 
„Antidreyfusards“. Gehstöcke und Stühle werden auf die Köpfe geschlagen. 
Die Gendarmen lassen endlich den Saal evakuieren.  
 
4214-4215 - Das Kriegsgericht in Rennes (zwei Längen) 
Man sieht den Prozess von Kapitän Dreyfus vor dem Kriegsgericht. Am 
Anfang sind Maître Demange und sein Sekretär alleine im Saal. Dann treten 
die anderen Anwälte und Stenographen ein. Man sieht die Gendarmen die 
Ankunft von Colonel Jouaust und sechs anderen Offizieren, die das 
Kriegsgericht bilden, ankündigen. Im hinteren Teil des Saales sieht man 
außerdem die fünf stellvertretenden Richter. Links befinden sich der 
Kommandant Cordier und der Adjutant Coupois, mit ihren Stenographen und 
Gendarmen. Rechts sieht man die Anwälte Demange und Labori mit ihren 
Sekretären.  
Colonel Jouaust fordert den Polizeipräsidenten auf, Dreyfus eintreten zu 
lassen. Dreyfus erscheint und salutiert militärisch das Gericht. Der 
Polizeipräsident folgt ihm auf Schritt und Tritt. Sie setzen sich den Richtern 
gegenüber. Colonel Jouaust befragt Dreyfus, welcher im Stehen antwortet. Er 
bittet den Adjutanten Coupois den ersten Zeugen herein zu führen, es handelt 
sich um General Mercier. Letzterer bittet um einen Sessel, da seine 
Darlegung lange dauern wird. Ein Polizist bringt ihm Einen und Mercier 
bezeugt im Sitzen. Heftiger Austausch zwischen Colonel Jouaust, General 
Mercier und Anwalt Demange. Verärgert erhebt sich Dreyfus und protestiert 
vehement gegen das Gehörte. Diese Szene, welche eine sehr treue 
Reproduktion der Debatten ist, zeigt uns die exakten Porträts von über 30 
Protagonisten dieses berühmten Prozesses (...). 
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4216 - Die Offiziere und Dreyfus verlassen das Gymnasium 
von Rennes  
Vor dem Gymnasium von Rennes wo das berühmte Kriegsgericht abgehalten 
wird. Man sieht den Generalstab der Armee nach der Anhörung heraustreten 
und den Hof überqueren, zwischen zwei Blöcken von französischen Soldaten. 
Die Anwälte Demange und Labori treten ihrerseits heraus und schreiten in 
den Vordergrund (Explizites Beispiel (der Film ist ebenso wie die 
Degradierung verschollen) einer „realistischen“ Verbilderung durch Méliès. 
Zwei andere Bänder der Serie zeigen größere Aufnahmen: n° 212 (die 
Personen kommen hinter der Kamera hervor) und n° 213 (die Journalisten 
kommen auf die Kamera zu und verschwinden dahinter)). Endlich erscheint 
Dreyfus, begleitet vom Polizeipräsidenten, der ihn zurück ins Gefängnis führt. 
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Französische Vorlage der Katalogbeschreibungen 
 
Abb. 20: Die französische Übersetzung des englischen Kataloges von Malthête, 1989 
diente als Grundlage für die von der Autorin ins Deutsche übertragene Abschrift. 
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Annex 8 











Abb. 22: Quelle: http://www.youtube.com/all_comments?v=t_LgdB3o5Qk 
Stand: 21.03.2012, 11.00h 
 
 
Abb. 23: Quelle: http://www.youtube.com/all_comments?v=CVwe80cp9MQ 




Filmographie (Auswahl) von Georges Méliès (Regie) 
in chronologischer Reihenfolge 
 
Die in der vorliegenden Arbeit erwähnten Filme sind fett gedruckt.  
 
1896, Une Partie de cartes 
1896, Une Nuit terrible 
1896, Escamotage d’une dame chez Robert-Houdin 
1896, Le Cauchemar 
 
1897, Le Château hanté 
1897, La Prise de Tournavos 
1897, Entre Calais et Douvres 
1897, L’Auberge ensorcelée 
1897, Après le bal 
 
1898, Visite sous-marine du Maine 
1898, Panorama pris d’un train en marche 
1898, Le Magicien 
1898, Illusions fantasmagoriques 
1898, Guillaume Tell et le clown 
1898, La Lune à un mètre 
1898, Un Homme de têtes 
1898, Tentation de Saint Antoine 
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1899, L’illusionniste fin de siècle 
1899, Le Diable au couvent 
1899, La Danse du feu 
1899,  Le Portrait mystérieux 
1899, L’Affaire Dreyfus, La dictée du bordereau 
1899, L’Affaire Dreyfus, A l’ile du diable 
1899, L’Affaire Dreyfus, Mise aux fers de Dreyfus 
1899, L’Affaire Dreyfus, Suicide du Colonel Henry 
1899, L’Affaire Dreyfus, Débarquement à Quiberon 
1899, L’Affaire Dreyfus, Entrevue de Dreyfus et de sa femme à Rennes 
1899, L’Affaire Dreyfus, Attentat contre maître Labori 
1899, L’Affaire Dreyfus, Bagarre entre journalistes 
1899, L’Affaire Dreyfus, Le Conseil de guerre en séance à Rennes 
1899, L’Affaire Dreyfus, La Degradation 
1899, L’Affaire Dreyfus, Les officiers quittant le lycée de Rennes 
1899, Cendrillon 
1899, Le Chevalier mystère 
 
1900, Tom Whisky ou l’illusionniste toqué 
1900, La Vengeance du gâte-sauce 
1900, Les Infortunes d’un explorateur ou les momies récalcitrantes 
1900, L’Homme orchestre 
1900, Jeanne d’Arc 
1900, Le Rêve du Radjah ou la forêt enchantée 
1900, Le Sorcier, le prince et le bon génie 
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1900, Le Livre magique 
1900, Spiritisme abracadabrant 
1900, L’illusionniste double et la tête vivante 
1900, Rêve de Noël 
1900, Nouvelles luttes extravagantes 
1900, Le Repas fantastique 
1900, Le Déshabillage impossible 
1900, Le Tonneau des Danaïdes 
1900, Le Savant et le chimpanzé 
1900, Le Réveil d’un monsieur pressé 
 
1901, La Maison tranquille 
1901, La Chrysalide et le papillon 
1901, Dislocation mystérieuse 
1901, L’antre des esprits 
1901, Chez la sorcière 
1901, Excelsior ! 
1901, Barbe-bleue 
1901, Le Chapeau à surprise 
1901, L’Homme à la tête en caoutchouc 
1901, Le Diable géant ou le miracle de la madone 
1901, Nain et géant 
 
1902, Douche du colonel 
1902, La Danseuse microscopique 
1902, Le Voyage dans la Lune 
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1902, La Clownesse fantôme 
1902, Les Trésors de Satan 
1902, L’homme-mouche 
1902, L’Equilibre impossible 
1902, Le Voyage de Gulliver à Lilliput et chez les géants 
1902, Le Sacre d’Edouard VII 
 
1903, La Guirlande merveilleuse 
1903, Un Malheur n’arrive jamais seul 
1903, Le Cake-walk infernal 
1903, La Boîte à malice 
1903, Le Puits fantastique 
1903, L’Auberge du bon repos 
1903, La Statue animée 
1903, Le Sorcier 
1903, L’oracle de Delphes 
1903, Le Portrait Spirite 
1903, Le Mélomane 
1903, Le Monstre 
1903, Le Royaume des fées 
1903, Le Chaudron infernal 
1903, Le Revenant 
1903, Le Tonnerre de Jupiter 
1903, Le Parapluie fantastique 
1903, Tom Tight et Dum Dum 
1903, Bob Kick, l’enfant terrible 
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1903, Illusions funambulesques 
1903, L’enchanteur Alcofribas 
1903, Jack et Jim 
1903, La Lanterne magique 
1903, Le Rêve du maître de ballet 
1903, Faust aux enfers 
 
1904, Le Bourreau turc 
1904, Au clair de la lune ou Pierrot malheureux 
1904, Un Prêté pour un rendu 
1904, Le Coffre enchanté 
1904, Le Roi du maquillage 
1904, Le Rêve de l’horloger 
1904, Les Transmutations imperceptibles 
1904, Un Miracle sous l’Inquisition 
1904, Damnation du Docteur Faust 
1904, Le Thaumaturge chinois 
1904, Le Merveilleux éventail vivant 
1904, Sorcellerie culinaire 
1904, La Planche du diable 
1904, La Sirène 
1904, Voyage à travers l’impossible 
1904, La Cascade de feu 
 
1905, Les Cartes vivantes 
1905, Le Diable noir 
 115 
1905, Le Phénix ou le coffret de cristal 
1905, Le Menuet lilliputien 
1905, Le Palais des mille et une nuits 
1905, Le Compositeur toqué 
1905, La Chaise à porteurs enchantée 
1905, Le Raid Paris –Carlo en deux heures 
1905, Un Feu d’artifice improvisé 
1905, La Légende de Rip Van Winckle 
 
1906, Le Tripot clandestin 
1906, Une Chute de cinq étages 
1906, Jack le ramoneur 
1906, Le Maestro Do-Mi-Sol-Do 
1906, La Cardeuse de matelas 
1906, Les Affiches en goguette 
1906, Les Incendiaires 
1906, L’anarchie chez Guignol 
1906, L’hôtel des voyageurs de commerce ou les suites d’une bonne cuite 
1906, Les Bulles de savon vivantes 
1906, Les Quatre cents farces du diable 
1906, L’alchimiste Parafaragaramus ou la cornue infernale 
1906, La Fée Carabosse ou le poignard fatal 
 
1907, La Douche d’eau bouillante 
1907, Les Fromages automobiles 
1907, Le Tunnel sous la Manche ou le cauchemar anglo-français 
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1907, Eclipse de soleil en pleine lune 
1907, Pauvre John ou les aventures d’un buveur de whisky 
1907, La Colle universelle 
1907, Ali Barbouyou et Ali Bouf à l’huile 
 
1908, Le Tambourin fantastique 
1908, La Cuisine de l’ogre 
1908, Il y a un dieu pour les ivrognes 
1908, Les Torches humaines 
1908, Le Génie du feu 
1908, Why That Actor Was Late 
1908, Le Rêve d’un fumeur d’opium 
1908, La Photographie électrique à distance 
1908, La Prophétesse de Thèbes 
1908, Salon de coiffure 
1908, Le Nouveau seigneur du village 
1908, L’avare 
1908, Le Conseil du Pipelet / un tour à la foire 
1908, Lully ou le violon brisé 
1908, Les Patineurs 
1908, Amour et mélasse 
1908, Les Mésaventures d’un photographe 
1908, Le Fakir de Singapour 
1908, A Tricky Painter’s Fate 
1908, French interpreter policeman 
1908, Anaïc ou le balafré 
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1908, Pour l’étoile S.V.P 
1908, Conte de la grand-mère et rêve de l’enfant 
1908, Hallucinations pharmaceutiques ou le truc du potard 
1908, La Bonne bergère et la mauvaise princesse 
 
1909, Le Locataire diabolique 
1909, Les Illusions fantaisistes 
 
1911, Les Hallucinations du Baron de Münchausen 
 
1912, A la conquête du pôle 
1912, Cendrillon ou la pantoufle merveilleuse 
1912, Le Chevalier des neiges 
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Die filmische Serie “L’Affaire Dreyfus” (1899) von Georges Méliès wird in der 
vorliegenden Arbeit aus medienwissenschaftlicher Perspektive analysiert. Der 
politische Kontext ihres Entstehens bietet den Rahmen der 
Auseinandersetzung, wenn Formen und Einsatz propagandistischer Mittel im 
Werk untersucht werden. Methodisch erfolgt die Situierung der Filme in der 
Frühzeit des Mediums, um ihre ästhetische Spezifik auszumachen. Hierbei 
wird deutlich, dass in “L’Affaire Dreyfus” propagandistische Mittel zum Einsatz 
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